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AVANT-PROPOS 



Sous ce titre Les Violonistes nous avons en réalité 
esquissé l'histoire des exécutants, mais aussi — mais 
surtout — de leur musique; et nous ne pouvions négli- 
ger de retracer auparavant les origines d'un instru- 
ment dont la technique, partant le répertoire, sont si 
étroitement régis par la forme de son corps sonore et 
de son archet. 

La collection qui accueille cet ouvrage comporte un 
nombre de pages limité ; d'où la brièveté de nos cha- 
pitres, de plus en plus accusée à mesure que Ton 
approche des temps modernes, riches en œuvres éditées, 
en souvenirs, en traditions verbales. Au plan commode 
qui consiste à étudier chaque école séparément, nous 
avons préféré une division en époques dont la détermi- 
nation n'a, bien entendu, rien d'absolument rigoureux, 
mais qui permet de saisir les périodes de progrès, 
d immobilité ou de régression. Peu d'anecdotes : l^s 
mille sornettes dont Paganini eut à faire justice de son 
vivant nous imposaient une grande réserve à Tendroit 
des songes de Tartini ou du poing coupé de Desplanes. 
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Il nous en a coûté davantage de resCreindre exagérément 
l'appréciation esthétique des œuvres. Puisse ce travail 
y regagner du moins en clarté ce qu'il aura perdu en 
agrémentr ' 
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LES ORIGINES DU VIOLON 

Le violon apparaît avec ses caractéristiques essen- 
tielles de forme, de sonorité, d'accord, pendant la pre- 
mière moitié du xvi® siècle. Si l'évolution a été 
brève de cette époque à celle où Antonio Stradivari lui 
donne ses proportions définitives, la recherche de sa 
genèse, en revanche, nous reporte aux civilisations le^ 
plus reculées. Cette question des origines est .loin 
d'être définitivement résolue : nous nous bornerons à 
Tesquisser, en renvoyant le lecteur, pour plus de pré- 
cisions, à la bibliographie dressée en fin de volume, et 
particulièrement aux ouvrages de Miss K. Schlesinger 
et de M. G. Kinsky. 

De façon générale, les généalogistes se rallient à 
deux points, de vue différents. Pour les uns, Tancêtre 
est un instrument à dos bombé, comme celui de Tac- 
tiielle mandoline et c'est : dans l'antiquité lointaine, 
soit le ravanastron, trouvaille hypothétique d'un roi 
de Ceylan que la tradition fait vivre quelque 3.000 ans 
avant notre ère, — soit le néfer égyptien à long 
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manche, que Ton trouve positivement sur d'innom- 
brables bas-reliefs, el dont un caractère de Talphabet 
hiéroglyphique emprunte la figure, soit la lyre des Grecs, 
simple carapace de tortue que surmontent deux bras 
reliés par un joug; — plus près de nous, le rebab orien- 
tal, semblable à une moitié de poire, introduit en 
Espagne au viu® siècle par les Maures, et ses dérivés 
européens, lira, rebec et gigue du moyen âge, d'où 
seraient par la suitç venues les vièles. 

L'autre hypothèse cherche le principe du violon dans 
le parallélisme de sa table et de son dos par opposition 
avec la convexité du rebab par exemple. Abstraction 
faite d'une guitare égyptienne dont nous possédons 
seulement un des^iii moderne tout à fait suspect 
[Voyage en Egypte de Benon. Londres, 1887. PI. 55), 
on ne trouve à réaliser primitivement ce type à 
caisse plate que la cithare grecque, elle-même venue 
d'Orient. 

Sur le mode de transformation de la cithare, les avis 
ne concordent pas. Quelques archéologues attribuent 
une importance prépondérante au pays de Galles, où 
subsiste jusqu'au xviii® siècle un singulier instrument 
appelé Crwth dont la forme, une fois le manche 
dégagé par la chute des montants latéraux, serait celle 
d'une guitare fruste. Mais il semble prouvé : 1*" que les 
premiers Crwth de ce type achevé n'existent pas avant 
le xiv** siècle (les vièles étaient depuis longtemps en 
usage) ; 2"* qu'ils-sont une simple survivance britannique, 
plus perfectionnée, de la rotta médiévale. Il est facile 
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en effet de retrouver dans le Crwth gallois le descen- 
dant naturel de cette rotta, cithare dont les deux bras 
se sont soudés au joug, pour former un cadre analogue 
à celui de certaines Kethara assyriennes. 

On peut, à côté de cette évolution purement euro- 
péenne de la rotta, en considérer une autre, influencée 
par les instruments orientaux* à long manche du 
genre nefer, sans intervention, d'ailleurs, du rebab, 
j^ courtaud et grinçant. C'est Topinion la plus récente ; 

par elle s'expliqueraient les hybrides du Psautier d'Utrecht 

œuvre d'un artiste rémois du ix* siècle, vraisembla- 

' blement d'après un prototype byzantin détruit dans Tin- 

cendie d'Alexandrie en Tan 638 ; à dater de ce moment 
la forme vièle va s'affirmer, très nette déjà au xi® siècle, 
et l'on verra désormais s'accroître sans cesse le 
nombre des instruments à archet apparentés les uns à 
la vièle, les autres au rebec, avec une prééminence 
jamais démentie de la première sur le second. Jérôme 
de Moravie nous donne au xiii® siècle les nombreux 
accords dont elle est susceptible Peu après lui, Jean de 
Grochèo déclare qu' « elle lui paraît l'emporter sur 
tous les instruments à cordes qu'il a vus^.. sur elle les 
différentes formes musicales paraissent avec plus de 
subtilité,... le bon artiste peut jouer sur la vièle toute 
espèce de chants, de cantilènes, et toute forme musi- 
cale en général ». Au contraire le rebec voit son usage 

1. L'archet est originaire' de l'Orient, associé au rebab de longue 
dato, ce qui ne suffit pas pour qu'on puisse faire du rebab l'ancêtre 
direct du violon (cf. Schlesinger, op. cit.). 
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limité par mainte ordonnance royale aux tavernes mal 
famées et aux danseries de bas étage. 

A partir du xw"" siëcle, le nom de vièle est délaissé : 
on ne l'applique plus qu*à l'ancienne chiffonie ou 
symphonie, la vielle à roue dont raclent de nos jours 
les petits mendiants savoyards : et le règne de la vio/e 
commence. Elle présente des modèles de toutes tailles, 
bientôt adaptés aux parties du quatuor vocal. Sa forme 
la plus achevée se trouve après 1490 dans la lira da 
braccio^ ainsi appelée par les artistes de la Renaissance 
en hommage à Tantiquité classique. Cette lyre n'a de 
l'ancienne que le nom ; ses coins, ses ouïes, plus rare- 
ment son manche et son cheVîUier évoquent ceux du 
violon ; la grande différence est dans le nombre des 
cordes — sept, dont les deux plus graves, appelées 
bourdons, ne reposent pas sur le chevalet et sont des- 
tinées, à être jouées pincéefe. 

Le début du xvi® siècle marque une fiévreuse activité 
de recherche, témoin le portrait bien connu du luthier 
Duitfoprugcar par Woeiriot. On y peut constater l'exis- 
tence de cinq instruments à archet tous dissemblables 
et qui tous possèdent — caisse de résonnance surbaissée, 
tête sculptée à la moderne, coins nettement dessinés, 
formes des ouïes en / — quelque caractère du violon. 
On est vraiment en droit de supposer que d'autres ins- 
truments du même facteur réunissent ces éléments 
épars, et que le violon est né. Un nombre considérable 
de documents corroborent cette opinion. Bornons-nous 
à reproduire, datant de 1516, une curieuse gravure où, 
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malârré la fantaisie de Tartiste, s'annonce nettement le 
proche avenir (PI. Ij. 

S'il fallait de nouvelles- preuves, le mot violon * 
est aussi bien une création de cette époque. M. H. Pru- 
niëres le signale pour la première fois dans une pièce 
d'archives de 1529, où figurent « Jehan Haury, Pierre 
de la Planche, Jehan Bellac, Jehan Fourcade, Nicolas 
Pirouet, Violions^ haulxboys, et sacquebuteurs ». Des 
violons dont on a cru trouver trace à Bar-le-Duc dès 
1490, Texistence apparaît problématique* : l'origine, 
de la citation, le manuscrit 189 de la bibliothèque 
municipale de Nancy, est une simple copie, faite au 
xviii® siècle, d'un arrêt du duc René 11, dont Toriginal a 
disparu. Rien de surprenant à ce que le copiste, choqué 
par Taspect désuet du mot viole, Tait rajeuni au goût 
du jour. Nous retiendrons donc, jusqu'à plus ample 
informé, la date de 1529. A partir de 1533 les comptes 
royaux mentionnent fréquemment la bande des violons 
duroi ; ilestcurieux de remarquer qu'elle reste composée 
de Français jusqu'à la mort de François P% tandis que 

1. Le mot violino n'apparaîtrait en Italie qu'en 1562 (Fédérieo Sacchi, 
in Gazzetta Musicale di Miiano, 6 sept. 18'Jl). L'ouvrage souvent cité 
de Lanfranco, Scintille di Musica, Brescia, 1533, ne traite que desvioleUe 
et des violoni qui sont, dans ce cas particulier, des violes t 6 cordes. 
Mais M. A. Rossi (cité par L. Villanis, Encyclopédie Lavignac, p. 757) 
mentionne un violinistaen 1462. En Angleterre les violons iigurent dans 
des textes de 1555, et l'orthographe violin date de 15j8 (Ch. Van den 
Borren. Les musiciens belges en Angleterre. . Bruxelles, 1913). 

2. Albert Jacquot, La musique en Lorraine, Paris, 1882, p. 22, cite 
lui-môme, H. Lepage, Les archives de Nancy, 1865. Qu'il nous soit permis 
de remercier ici MM. C. Droit, notaire à Nancy, et Duvernoy, archi- 
viste de Meurthe-et-Moselle, qui ont bien voulu dans cette recherche 
nous aider de leur prc^cieuse expérience. 



I 



I 



LES ORIGINES DU VIOLON 43 

les joueurs de hautbois et de sacquebute sont en géné- 
ral Italiens. On en pourrait conclure à une origine pure- 
ment française de l'instrument, n'était la physionomie 
assez peu nationah'sée des premie/s luthiers dont nous 
ayons gardé la trace : Gaspard Duiffoprugcar (Tieflen- 
briicker) né en 1514 à Freising en Bavière, fixé avant 
1553 à Lyon où il mourut vers 1570, — et qui avait 
probablement voyagé pendant sa jeunesse en Allemagne 
et en Italie ; Jean Kerlin, fixé à Brescia en 1540, et de 
nom germanique aussi. Au reste la controverse a aussi 
peu d'intérêt que de chances d'aboutir. Le certain, c'est 
que le premier auteur de violons qui sorte décidément 
des brumes de la légende est un Italien, Gasparo Berto- 
lotti, dit daSalo (1540-1609); et les comptes de Charles XI 
portent en 1572 un crédit de cinquante livres tournois 
au sieur Delinet « pour achepter ung violon de Cré- 
monne », preuve qu'on reconnaissait déjà chez nous 
la supériorité ultramontaine. 

Qu'est-ce au juste que le violon de cette époque ? Un 
texte assez rarement cité nous en donne en 1556 un 
aperçu déjà suggestif. UEpitome Musical des tons, sons 
et accordZy etc., du lyonnais Philibert Jambe-de-Fer, 
constitue une sorte d'encyclopédie, naïve et succincte, 
des connaissances de son temps. Il y est dit, au chapitre 
De f accord et toîi du violon : « Le violon est fort con- 
traire à la viole. Premier, il n^a que quatre cordes, les- 
quelles s'accordent à la quinte de Tune à l'autre... il est 
en forme de corps plus petit, plus plat et beaucoup 
plus rude en son, il n'a nulle taste (sillet) parce que 
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les doigts se touchent quasi de ton en ton en toutes les 
parties. Il| prennent leur (sic) Ions et accordz tous à 
Tunisson. Assavoir le dessus prend le sien à la plus 
basse corde à vuyde. Le bas prend le sien à la chante- 
relle à vuyde, les tailles et haute-contres prennent le 
leur à la seconde corde d'embas près le bourdon... 
Le bas, à cause de sa pesanteur, est fort inalaysé à 
porter. » — Dessus, taille, haute-contre et basse : c'est 
là peu près la division que Ton retrouvera au xvii® siècle 
dans la bande illustre des vingt-quatre violoçis ; et l'on 
comprend alors la partie notée en clef d'Ut d'une so- 
nate de Giovanni Gabrielli (1S87), d'où certains his- 
toriens avaient déduit que le nom de violon s'appliquait 
à un équivalent de notre moderne alto. Dès cette 
époque, on le voit, il désignait toute une famille instru- 
mentale. 

Pour sa plus grande légèreté et son nianiement plus 
facile, le dessus fut vite adopté par les ménétriers, 
tandis que lés gens du monde réservaient leur faveur à 
la viole. « Nous appelions violes, dit encore Philibert, 
celles desquelles les gentilz hommes, marchantz et 
autres gens de vertuz passent leur temps... L'autre 
sorte s'appelle violon et c'est celuy duquel on use en 
dancerie communément... il se trouve peu de personnes 
qui en use (sic) si non ceux qui en vivent par leur 
labeur. » 

Semblable hiérarchie devait se maintenir aussi long- 
temps que subsista la viole. Nous anticiperons ici 
sur Tordre des faits, pour en finir avec cet inslru- 
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ment dont l'histoire propre déborde le cadre de notre 
étude. 

Au xvii* siècle Mersenne [Harmonie Universelle, 1636) 
tout en reconnaissant dans le violon le roi des instru- 
ments, voit encore en lui, le plus adapté à la danse et 
au « mode gay et joyeux ». Au contraire, les violes 
« demandent des pièces plus tristes et plus graves, et 
dont la mesure soit plus longue et plus tardive ». 
Pour Thomas Mace, dans son Musick's Monument 
de 1676, un orgue et un jeu de six violes suffisent à 
toute musique, bien qu' « il faille tenir en réserve une 
paire de violons, au cas où il y aurait à exécuter quelque 
musique extraordinairement joyeuse et gaillarde ». 
L'Angleterre garda longtemps cette prédilection pour la 
viole ; en France même, où le progrès du violon fut 
plus rapide, elle avait (en plein; xviii^ siècle quelques 
partisans acharnés. Tel Tavocat Hubert le Blanc dont 
on a conservé la « défense de la basse de viole contre 
les entreprises du violon et les prétentions du violoncel » 
(Amsterdam, 1740), longue diatribe dans laquelle il 
reproche au violon d'être « criard, péi'çànt et dur, fati- 
guant au joueur,... de basse condition..., de son élevé 
et de ton éclatant... ne aeniant point du tout la personne 
de qualité ni une éducation noble ». 

Et tandis que les Leclair, les Gaviniès et cent autres 
excitaient Tenthousiasme des foules, quelques profes- 
seurs essayèrent, jusqu'à la veille de la Révolution, de 
prolonger la cnétive existence du pardessus de viole; 
cependant que le faisaient entendre, de loin en loin. 
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jusqu'en 1770, au Concert Spirituel, quelques jeunes 
femmes, M"** Lafont, M"' Lévi et sa sœUr M""* Haubaut, 
virtuoses qualifiées d^un instrument dont la grâce 
menue pouvait encore émouvoir les délicats. 



II 

LES PRÉCURSEURS (1530-1690) 

RAPIDE PROGRÈS DES ITALIENS ET DBS ALLEMANDS. — INFÉRIORITÉ 
RELATIVE DES FRANÇAIS ET DES ANGLAIS. — LA SONATE, LA 
SUITE, ET LES DÉBUTS DE LA TENDANCE VIRTUOSE. 

Le violon, comme on s'y attend, modèle sa technique 
naissante sur celle de la viole. Même tenue, ou plutôt 
même absence de principe rigoureux quant à la tenue. 
Nous remarquerons une fois pour toutes l'étrange per- 
sistance de cette. liberté : en 1756, Léopold Mozart, le 
père du grand Wolfgang, considère comme parfaitement 
licite, « de le placer directement contre la poitrine, en 
abaissajit un peu le côté de la chanterelle » ; jusqu'à la 
méthode de Fenckner (1803) certains maîtres, dont 
Tartini et Cramer, font reposer le menton de Télève du 
côté droit du cordier, à Topposé de la pratique courante. 
Même archet, et c'est celui que Ton voit tant de fois 
représenté dans les peintures de la Renaissance ita- 
lienne : un arc grossier, de longueur variable, sans 
aucune recherche d'équilibre, sans hausse mobile qui 
permette de modifier sa tension. 

Mais la viole offrait à l'exécutant, grâce à son accord 
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par tierces et par quartes, des ressources que le 
violon ne comporte pas. L'accord par quintes ne se 
prête guëre aux doubles cordes ni aux arpèges qu'elle 
réalisait si facilement à vide*; le nouveau manche, 
étroit, démuni des sillets qui fixaient aux doigts leur 
place exacte, augmente encore les difficultés d'exé- 
cution. 

Doubles cordes, arpèges, nous retrouverons ces sou- 
venirs de la viole lorsque les violonistes se seront créé 
un mécanisme. A Tépoque qui nous occupe, ils bornent 
leur répertoire aux musiques de cabaret et de plein 
air ; ménétriers, sans plus, qu'ils vivent ou non dans 
l'entourage des rois. On en trouve, déffuisés en Muses, 
à l'entrée d'Henri II à Rouen en 1550, à Bayonne en 
1565 pendant les fêtes données par la ville en l'honneur 
de Catherine de Médicis. Là paraissent, parmi les divers 
cortèges provinciaux, les Bourguignonnes et Champe- 
noises (dansant) avec le petit haut-boys, le dessus de 
violon et tabourin de village. 

C'est un Italien, nommé Baldassarino da Belglojoso, 
qui semble avoir connu le premier une certaine noto- 
riété d'exécutant. Arrivé à Paris vers 1555 avec la 
bande du Maréchal de Brissac, il francisa bientôt son 
nom et Brantôme nous donne Balthasar de Beaujoyeulx 
pour « le meilleur violon de la Chrestienté ». Nous ne 
savons rien de plus sur cet aspect de son talent. Il le 
cédait certainement à ses mérites d'organisateur de 
ballets — et surtout de ce fameux Ballet Comique de 
la Royne (1581) dans lequel il unit, au service d'une 
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intrigue suivie, la poésie, la musique et la danse, créant 
ainsi un genre dramatique nouveau. 

Entre autres renseignements précieux, la partition de 
ce Ballet Comique définit clairement le rôle du violon, 
qui est avant tout de rythmer les danses, tandis que les 
épisodes de symphonie et Taccompaghement du chant 
sont dévolus aux violes, aux luths, aux harpes. Aucune 
particularité d'écriture ne souligne d'ailleurs la dissem- 
blance des emplois — en quoi Beaujoyeulx se conforme 
strictement à Tusage de son époque. Hors le cas des 
instruments polyphones, l'orgue, le luth, qui ont leurs 
tablatures et leur musique propre, on sait Tindifiérence 
des compositeurs du xvi® et, pour une grande part, de 
ceux du XVII® siècle en matière de coloris orchestral. 

Nombre d'œuvres ne portent d'autre indication pra- 
tique que celle des registres, cantus^ alto, ténor, basse; 
et la formule « propice tant aux voix qu'aux instru- 
ments » est courante dans les recueils que donnent à 
partir de 1530, à Paris, Pierre Attaignant, à Nuremberg 
Jean Pelreius, à Anvers Tylman Susato. Lors même que 
l'emploi du violon est spécifié, comme ce paraît être le 
cas dans la Musica Teusch de Hans Gerle (1532) et dans 
le concert de Gabrieli dont nous avons déjà parlé, la 
substance musicale reste identique, et sa mise en 
œuvre serait aussi bien le fait d'une flûte ou d'une 
viole. Toutefois nous nous garderons d'en conclure à 
Tabsence de toute virtuosité. Le temps n'est pas si 
loin où le contrepoint « alla mente » fleurissait la 
musique vocale ; et, sur l'habitude déjà prise par les 
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instrumentistes d'orner à vue leur partie de broderies 
de toute sorte, nous avons, en témoignage, l'œuvre que 
Giovanni Bassano publie en 1585 à Venise, « pour 
apprendre aux musiciens Tart de s'exercer dans les 
diminutions et les variations ». Le certain c'est qu'il n'y 
a pas, dans la littérature du xvi'' siècle, la moindre trace 
d'une écriture de violon. 

Nous allons la trouver en Italie, au début du siècle 
suivant, tandis que les autres nations, la France en 
particulier, s'attardent à traiter le violon comme un 
soprano un peu moins puissant, un peu plus agile que 
les hautbois et les cornets. En 1607, quelques lignes du 
traité Del suonare sopra il basso.,, etc. d'Agostino 
Agazzari témoignent d'une claire compréh^sion de ses 
ressources. Le violon, dit Agazzari, demande de beaux 
passages longs et capactéristiques, avec des scherzi, des 
épisodes fugues, des accentuations tendres et douces, 
une ornementation brillante. La même année, passant 
à la pratique, Monteverde l'emploie pour la première fois 
de façon indépendante, au troisième acte A'Orféo, A 
quelque temps de là, il lui confie des traits rapides en 
doubles croches qui portent son registre, dans l'aigu, 
jusqu'au /a' à la cinquième position, des trémolo pathé- 
tiques, des pizzicati, des sons filés expressément indi- 
qués : « Cette dernière note veut un coup d'archet en 
mourant. » La souplesse, l'étendue, la couleur, la force 
expressive de l'instrument ainsi révélées, il ne se 
retrouvera pas de sitôt un Monteverde pour réaliser 
de nouvelles conquêtes techniques. Mais l'intérêt de la 
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période qui s'ouvre — 1620 à 1700 environ — n'est pas 
là. Nous assistons à ce moment à la création de formes 
musicales qui sont en grande partie l'œuvre des violo- 
nistes. Compositeurs en même temps qu'exécutants, leur 
rôle constructif aux preoiiers âges de la sonate n'est pas 
d'une importance moindre que celui des clavecinistes et 
des organistes à l'époque de sa maturité. 

Le premier en date est Biagio Marini, dont les Affett^ 
musicaliy de 1617, ouvrent une longue série de recueils 
destinés aux instruments. On a souvent réimprimé de 
lui une Romanesca — sorte de gaillarde en deux parties 
et non Romance, — dont le seul intérêt est d'être écrite, 
à la date de 1622, pour violon solo avec basse ad libi- 
tum. 

Les idées en sont pauvres, le métier sans nouveauté 
à part l'indication du trille et quelques exemples de ce 
qu'on appelait la « manière lombarde », ornement, ou 
déformation de la mélodie qui consiste à abréger la durée 
des notes harmoniques au profit des notes de passage : 



^^^^m^ lîij^^^^^^^.LL 



Pas de trace des positions élevées, tandis que le même 
B. Maririi en usera dans ses sonates composées en 
1626 et publiées en 1629, où il fait au contraire figure 
de précurseur ; par ailleui^s, aucun emploi de la corde 
de soL L'habitude de négliger le registre grave du 
violon n'est pas seulement commune à tous les contem- 
porains de Biagio Marini, elle persiste après eux pen- 



LES PRÉCURSEURS (1530-1690) 23 

dant plusieurs générations. La raison en est, si étrange 
qu'il y puisse paraître, dans un parti pris esthétique bien 
plus que dans la crainte de la difficulté à vaincre. En 
1636 Mersenne déclare que « Ton prise d'autant plus 
chaque instrument qu'il fait plus de varietez avec moins 
de chordes ». Longtemps après lui, Fabbé Raguenet 
(1702) reproche aux violons français de ne pas savoir 
s'en tenir au médium comme font les italiens ; de fait, 
nous voyons Corelli — pour ne citer que le plus grand 
— exploiter aussi peu que possible les ressources de la 
quatrième corde, dont le nom usuel, bourdon, hérité des 
cordes supplémentaires de la lira da braccio, dit assez le 
peu d'estime où on la tient 

S'il nous faut, cette longue parenthèse fermée, appré- 
cier l'œuvre de Biagio Marini, son intérêt serait seule- 
ment chronologique, n'était, dans l'agencement et 
l'alternance des pièces, une évidente volonté de com- 
position.. En cela, il participe à un mouvement à peine 
ébauché, dont la portée va devenir immense. 

L'émancipation toute récente de la musique instru- 
mentale s'était déjà traduite dans le vocabulaire, par la 
création, vers 1580, du mot Sonata, en opposition avec 
la Cantata, morceau à chanter. Mais la Sonata de Ga- 
brieli (1587) et de Rossi (1623), comme le Ricercar ou 
la Fantaisie, comme la Canzone de Frescobaldi pour 
l'orgue, gardait de ses proches origines une grande 
liberté, sinon le complet défaut de construction. Or, de 
même que vers ce temps précisément, des Allemands, 
Peurl et Schein (1611), publient des danses déjà organi- 
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sées en suites, sous les noms de Sonate et Symphonie, 
ce dernier convenant plus particulièrement à des 
pièces pour deux violons et basse, Marini, et avec lui 
Paolo Quagliati, .O.-M. Grandi, Massimiliano Neri, 
Salomon Rossi, Tarquinio Merula vont s'essayer à grou- 
per plusieurs mouvements de caractères différents, unis 
en général par le lien d'une tonalité uniforme. 

Désormais Suite et Sonate coexistent, non sans opérer 
des échanges dont elles s'enrichissent toutes deux. La 
suite reste en principe composée de danses alternative- 
ment vives et lentes, les principales étant l'Allemande, 
la Sarabande, la Courante et la Gigue ; et ces danses 
s'éloigneront graduellement de leur destination choré- 
graphique primitive pour acquérir la dignité de la mu- 
sique pure. Quant à la Sonate, dès Massimiliano Neri, 
on en distingue deux types bien différents. 

La Sonate d'église est en général à cinq ou six mou- 
vements que désigne seulement une indication de 
tempo : adagio, grave, allegro, presto. Elle s'ouvre 
presque toujours sur un mouvement lent, et se termine 
par un presto. Le ton est soutenu, l'écriture travaillée, 
enrichie d'imitations, tout imprégnée encore des tradi- 
tions du style « a cappella ». 

Plus légère est la Sonate de chambre. — Profane, 
comme l'indique son nom, elle comporte surtout des 
danses — généralement étendues et idéalisées — • 
qu'elle s'efforce à alterner selon leur caractère de viva- 
cité ou de noblesse. Mais elle substitue à certaines 
d'entre elles la Grave de la Sonate d'église et l'Aria 
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venu de la musique dramatique. Ainsi diversifiée, 
alliant la franchise de rythme et la légèreté du style de 
chambre à ron^îîon de l'église et au pathétique du 
théâtre, elle devait s'assurer bien vite une facile préé- 
minence. C'est d'elle que part l'évolution continue d'oii 
sortiront les grandes formes classiques — Feffort de 
construction portant moins sur Talternance, mainte- 
nant à peu près fixée, des divers Temps que sur leur 
structure intime. 

Nous ne pouvons que citer les premiers artisans de 
ce progrès, Paolo Ucellini, Gio-Battista Fontana, Bar- 
tolomeo Mont' Albano, qui donne en 1629 l'indication 
formelle des nuances piano et forte. Un Gasparo Za- 
netti publie en 1645 à Milan la plus ancienne méthode 
connue pour le violon : Il scolaro per imparare a suonare 
diviolino. En 1677 paraissent, de Gio-Maria Bononcini, 
les Ariette, Correnti, Gighe.. pour violon solo et deux 
violons d'accompagnement où le principe du concerto 
s'annonce déjà dans l'opposition entre solistes et ripié- 
nistes. A mesure que Ton avance vers la fin du siècle 
s'accroît la faveur du violon. L'Italie du Nord et 
Bologne en particulier voient ' fleurir une pléiade de 
talents qu'encouragent l'Eglise d'une part, de l'autre, 
de nombreuses académies, Filomusi, Filarmonici^ au 
sein desquelles, bien plutôt qu'en France, une aristo- 
cratie d'amateurs attire à ses côtés l'élite des pro- 
fessionnels. 

Trois noms dominent, de haut, cette époque privilé- 
giée, terme de la période d'élaboration, origine directe 
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de Tâge classique : Giovan-Battista Vitali, Giovan-Bat- 
tista Bassani, Giuseppe Torelli. 

On trouve chez le premier (1644-1692) de la vigueur, 
de la science, parfois encline à s'étaler, un sens inné de 
la construction. Ses allegro de Sonates sont soumis à 
un plan précis, le plus souvent à deux reprises; une 
ébauche de travail thématique, modulations et brefs 
développements, remplace la juxtaposition de courts 
motifs sans lien dont s'accommodaient les primitifs. 

Son amour de l'unité Tamène à édifier plusieurs mou- 
vements sur des transformations d'un thème unique ; il 
n'est certes pas le premier à annoncer ainsi, de loin, la 
moderne tendance cyclique; Massimiliano Neri (1651), 
Seb. -Anton Scherer (1680) entre autres, l'avaient de- 
vancé dans cette voie ; mais on ne trouve pas chez eux 
d'exemple comparable à la deuxième Sonate des Arti- 
fici Musicali (1689) dont nous citons quelques mesures 
initiales, d'après la belle étude de M. L. Villanis pour 
l'Encyclopédie du Conservatoire (p. 763) : 



^ Grave -. — ^ 

[ I '^if nr r un r y ir 



Prestifisimo 




/^Allegro V:*^ 
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etc 
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etc 



Giovanni-Battista Bassani -(1657-1716), organiste et 
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violoniste, auteur fécond de cantates^ de messes^ d'ora- 
torios et de musique de chambre^ publie en 1683 son 
plus remarquable recueil [op. 5) pour deux violons et 
basse continue. On peut noter dans la forme de sa 
Sonate de nouveaux progrès, introduction d'épisodes, 
claire ordonnance de la double évolution tonique-domi- 
nante, dominante-tonique. Si Ton examine la substance 
même de son inspiration^ il apparaît plus lyrique, plus 
humain^ autrement proche de notre sensibilité que 
Vitali. Enfin il reste le maître d'Arcangelo Corelli, et 
sa très grande renommée de virtuose s'auréole de la 
gloire d'un tel disciple *. 

Contemporain de Bassani, Giuseppe Torelli (né vers 
1660, mort en 1708) vaut pour la limpidité du style et sa 
parfaite adaptation à l'instrument. Mais son souvenir 
s attache surtout à la création du Concerto. 

Le mot n'était point une nouveauté. On connaissait 
des Concerti d'Andréa Gabrieli publiés en 1587 par 
Gardano de Venise, d'autres de Viadana, en 1602 : il 
jie s'agissait làjpie de motets accompagnés par l'orgue 
ou des instruments variés. En 1616, P. -F. Melli avait 
donné un Balletto Concertato ; on se rappelle aussi 
l'œuvre précédemment citée de J.-M. Bononcini. 



1. (Notons, d'un mot, que les progrès de la technique au temps de 
Bassani — et même sa pensée plus librement exprimée, — doivent beau, 
coup à un perfectionnement de l'archet qui date de la décade 1670-1680. 
Nous voulons parler du dispositif à crémaillère : une courte bande de 
métal dentée et fixée au dos de l'archet qui permettait à la hausse, 
elle-même munie d'une bride de laiton, de s'accrocher aux divers 
degrés, variant ainsi la tension de la mèche au gré du joueur. La vis 
intérieure de rappel n'apparaît qu'au siècle suivant.) 
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Toutefois c'est seulement vers 1680 que le nom de 
Concerto s'applique à une forme distincte, significative 
d'un esprit nouveau : la scissFon accomplie avec le style 
madrigalesque^ grâce à la Suite et à la Sonate, Finstru- 
ment prend conscience de sa valeur propre, et le règne 
du soliste commence. Cette orientation n'apparaît pas 
très nette dans les premiers concerti que Torelli publie 
en 1686, et qui appartiennent à Teâpèce dite « de 
chambre ». Le nombre réduit d'exécutants (deux vio- 
lons accompagnés par une simple basse de viole et un 
clavicembalo) les apparente encore à la Sonate à trois, 
alors en pleine vogue. Toutefois ils s'en distinguent par 
la prépondérance qu'ils accordent aux deux solistes, 
tandis que la basse, jadis concertante, est reléguée à 
l'arrière-plan. 

Beaucoup plus important est le Concerto Grosso. Là 
deux groupes entrent en jeu : Torchestre chargé de 
l'accompagnement (ou grand concert) et le concertinOy 
sélection de trois ou quatre instrumentistes qui se 
répartissent l'essentiel de Tœuvre, parfois dominés eux- 
mêmes par un troisième élément, le violon principal. 
Dès 1681 Alessandro Stradella avait écrit des Concerti 
qui répondaient à ce dernier type. De même Corelli, si 
Ton en croit Georg Muffat. Toujours est-il que la publi- 
cation posthume des Concerti Grossi de Torelli [op. 8, 
1709) précéda de trois ans celle de Yop, 6 de Corelli 

Ce recueil (o/). 8) est écrit à huit parties : 1* un vio- 
lon principal, 2** le concertino composé de deux violons. 



LES PRÉCURSEURS (1530-1690) 29 

viole (alto) et basse, 3® Taccompagnement avec deux 
parties de violon et une contrebasse de viole. L'archi- 
tecture en est bien plus ferme que celle des Sonates de 
même époque qui hésitent entre quatre, cinq et six mou- 
vements. Torelli adapte au Concerto le plan imposé par 
Âlessandro Scarlatti à Touverture italienne, un adagio 
encadré par deux allegro : c'est proprement le schéma 
des concerti de J.-S. Bach et de Vivaldi, comme, au 
scTieVzo pï*ë8, celui de la symphonie classique. 

Pour ce qui 'est de notre sujet propre, le violon, la 
partie principale, enrichie de traits et de doubles cordes, 
offre un singulier intérêt dans la superposition qu'on y 
démêle à la pensée musicale pure, d'une virtuosité exté- 
rieure et comme rapportée. 

Car la virtuosité pour elle-même est aussi ancienne 
que le violon. 

Il nous faut interrompre Tétude chronologique des 
formes et remonter au début du xvii° siècle pour en voir 
paraître le représentant le plus typique, Carlo Farina, de 
Mantoue. Son Capriccio Stravagante de 1627 est la 
première adaptation instrumentale d'un genre descriptif 
auquel la musique vocale de la Renaissance s'était 
complue. On y trouve des imitations de guitare, de 
fifre, de tambour, de cris d'animaux (le chien, le chat, 
le coq et les poules) obtenues à l'aide de procédés que 
Farina détaille com plaisamment : glissando, batteries 
jouées avec le bois de l'archet, doubles et triples cordes 
où s'avère un mécanisme peu commun. 

Fixé à la cour de Dresde de 1625 à 1636, à l'époque 
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précise oii Heidelberg, en Palatinat, accordait à Biagio 
Marini ses titres de noblesse, Farina exerça sur les 
violonistes allemands une indéniable influence. Il sti- 
mula chez eux le goût de la haute technique, en parti- 
culier de la polyphonie pour laquelle ils avaient déjà 
une prédilection marquée. 



C'est de ce point de vue de la virtuosité qu'il est inté- 
ressant d'étudier Técole allemande primitive, générale- 
ment inférieure à Titalienne en matière 'd'invention 
mélodique et de construction formelle. Dans la Suite 
de Danses, connue depuis le début du siècle, illus- 
trée depuis 1610 par Peurl, Schein, Johan Schop, 
RosenmûUer, Diedrich Becker, Rudolph Ahle, le bavarois 
Mattias Kelz [Primitiœ musicales, Augsbourg, 1658, et 
surtout Epidigma Harmoniœ nocœ, Ausgbourg, 1669) 
introduit des passages de bravoure qu'aucun de ses con- 
temporains italiens n'oserait risquer : 

Canzonetta capriciosa ^ 




Passagio capridoso 



'assagio a.^..^wi.w ^^ 



^nujT 



I ^ il «L. 



^P 



J i ^,i ^ \ |J 



I" - MF 



etc 



Son esprit inventif se traduit encore par des indica- 
tions de vitesse ou de nuances, comme affeU^ acriter^ 
tardissimo,nervose, aïacriier, qui correspondent propre- 
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ment à une inspiration alerte et variée jusqu'à la bizar- 
rerie. 

A côté de la Suite, la Sonate, sitôt importée d'Italie, 
ne tarde pas à manifester la même tendance à mettre 
en relief le soliste. L'esprit du concerto s'y manifeste 
avant la lettre dans des passages où le discours musical 
s'interrompt pour laisser vagabonder le soliste, sortes 
de cadences appuyées seulement d'un discret accompa- 
gnement à la basse. Et sous ses auspices nous voyons 
après l'effacement relatif des Forchheim, des Daniel 
Eberlin, des Schmeltzer, des Bruhns, des Finger, se 
dessinèf le personnage du ^^îhuose compositeur errant 
que les emirs souveraines se disputent. 

Tel ce Nicolas Strunck (1640-1700) qui se produisait 
à Tâge de douze ans comme organiste prodige ; violoniste 
non moins étonnant, au point qu'un jour Corelli, par 
une plaisante allusion à son prénom d'Arcangelo, le"* 
baptisa r « archidiable » pour son habileté démoniaque 
dans la double corde. 

Tel Thomas Baltzar, de Liibeck (1630-1663), de bonne 
heure accaparé par la cour de Londres, et qui surpre- 
nait si fort les Anglais en faisant monter ses doigts 
jusqu'au haut du manche du violon et en les faisant 
redescendre « en gardant une mesure et une justesse 
parfaites », comme le relate naïvemenvAnthony-a-Wood 
dans son journal. Trop apprécié par les amateurs londo- 
niens, il mourut, au dire de ses biographes, pour avoir 
abusé des réunions dont l'objet avoué, la musique, 
n'empêchait qu'on y sacrifiât immodérément à Bacchus. 



I 

r 
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Tel encore cet exti*aordinaire Johann Paul von West- 
hoff (1656-1703), professeur de langues auprès de Télec- 
teur de Saxe, secrétaire, enaeîgne aux gardes du corps 

— et qui se bat comme tel contre les Turcs — , violoniste 
fêté en Angleterre, en Autriche, en Italie, en France où 
Louis XIV Tentendit, lui fit répéter plusieurs fois un 
mouvement de Sonate auquel sa Majesté elle-même 
voulut donner un titre : la Guerra, cosi nominata di sua 
Maesta, 

Le Mercure Galant (décembre 1682 et janvier 1683) 
nous a conservé les pièces qui avaient si vivement 
impressionné le roi et son entourage — une Sonate en 
la, une Suite pour le violon, sans basse continue. L'écri- 
ture, accords pleins ou arpèges sur deux, trois, parfois 
quatre cordes, est à la vérité assez chargée. Elle paraît 
simple quand on la compare à celle de Johann-Jacob 
Walther. Né à Witterda, près d'Erfurt, en 1650, Wal- 
ther avait publié en 1676 des Scherzi pour violon solo. 

— Mais son originalité éclate tout entière dans VHor^ 
tulus chelicus de 1688, dont le titre peut se traduire : 
c( Petit jardin de plaisance bien planté du violon ^ dans 
lequel on fraye le chemin vers la perfection à tous les 
amateurs de musique avides de science, par des pièces 
curieuses et une intéressante variété ; où Ton fait 
entendre aussi la plus douce harmonie en touchant 
deux, trois, quatre cordes. » UHoriulus tient, et bien 
au delà, toutes les promesses de son titre. Il est curieux 
dy retrouver en Walther un authentique descendant 
du vieux Carlo Farina. C'est le même souci de descrip- 
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tien ou de suggestion, ayec des moyens décuplés : 
comme Farina, il s'amuse à faire dialoguer le coq et 
ses poules, sonner les fifreg et les clairons ; mais il écrit 
aussi un « chant du ros^signol » qui s'élève au-dessus 
de la simple imitation, un « coucou » presque compa- 
rable à celui qu'évoqueront avec amour les clavecinistes 
français, un « lento arpeggiante » d'une allure poétique 
et douce. La virtuosité règne au contraire en maître 
incontesté dans d'innombrables passages en imitations, 
des variations rapides où abondent staccato et arpèges, 
des chants confiés à l'archet, tandis que la main gauche 
accompagne en pizzicati, et pour terminer le recueil, 
dans la sérénade où le violon seul se charge d'évoquer 
« un coro di vioîoni, organo tremolante, chitarrino, 
piva, due trombe e timpani, liratedesca e harpa smor- 
zata ». 

Pour être d'allure moins charlatanesque, et se mettre 
au èervice d'une pensée plus noble et plus profonde, le 
métier d'Heinrich von Biber (1644-1704) n'est pas infé- 
rieur à celui de Walther. Toutes les difficultés imagi- 
nables sont accumulées dans les Sonates qu'il écrit entre 
1676 et 1700, et Biber les rend encore plus sensibles 
par l'emploi très fréquent delà « scordatura », qui con- 
siste à varier l'accord du violon pour obtenir de nou- 
velles combinaisons harmoniques. On trouve dans les 
16 Sonates publiées par les Monuments de lart niusical 
autrichien^ le violon ainsi monté : 



^ 



"■ ^l I ^! 



i. Il* M "1 l^-âr 
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Si habilement que Biber ait exploité la Scordaêura^ 
le mérite de Tinvention ne lui en revient pas, comme on 
l'a parfois avancé. Les luthistes du xvi® siècle la connais- 
saient, et aussi les violonistes français en 1636, à une 
époque où il s'agissait surtout, en discordant le violon, 
de se rapprocher du facile accord de la viole. L'habitude 
d'écrire pour le violon sans basse vers 1680 donna une 
vogue nouvelle à ce procédé dont on trouve de nombreux 
exemples dans le recueil fameux du Chanoine Rost, 
conservé à la Bibliothèque Nationale de Paris. Tout le 
mérite de Biber est de l'avoir utilisé mieux que per- 
sonne, parce qu'il ne lui sacrifie pas entièrement l'es- 
prit, ni la technique propre du violon. 

En France, nous ayons vu la diffusion du violon 
s'opérer, à ses débuts, plus rapidement que partout 
ailleurs. Cette avance ne se maintint pas : tandis que 
nos voisins encourageaient Tart à peine formé de leurs 
violonistes, voire des nôtres, comme le Parisien Fran- 
cisque Caroubel en Allemagne vers 1610, et tous ceux 
qui parcouraient à la même date la péninsule italienne, 
on les confinait chez nous dans le rôle de ménétriers ; 
plus ou moins avantageux selon qu'il s'agissait de jouer 
dans les tavernes ou d'être admis à faire partie d'une 
de ces bandes qu'entretenaient alors les grands. (L'usage 
en était devenu si commun au milieu du siècle que toute 
personne de bon ton, au dire de M^^^ de Montpensier dans 
ses mémoires, pouvait « sans avoir beaucoup de domes- 
tiques » compter parmi eux plusieurs violonistes.) 
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Au sommet de la hiérarchie brillaient les vingt-quatre 
violons du Roi, auxquels la jalousie de Lully suscita en 
1656 la concurrence des seize, puis vingt et un petits 
violons. Leur condition n'était ni plus ni moins qu'une 
grasse domesticité compensée par la franchise de 
presque tous impôts, des gages non saisissables, des 
gratifications en argent et en nature, des leçons souvent 
bien rétribuées : on sait que Bocan, maître à danser et 
violoniste, demandait pour les siennes la valeur de 
cinquante francs de notre monnaie. Mais si des talents 
reconnus, comme Bocan, ou d'habiles gens, comme 
Farinelli, arrivaient à la fortune et même à l'estime des 
princes, ul s'en ifaut de beaucoup que^Ton puisse généra- 
liser. Les violonistes continuaient à être tenus commu- 
nément pour fort inférieurs aux luthistes, aux organistes, 
aux clavecinistes, et leur instrument réputé bruyant, 
propre surtout aux musiques de plein air. A cette con- 
ception répondent les éclatantes variations « dans le 
goût de la trompette » conservées par de nombreux 
recueils manuscrits de l'époque, et dont on retrouve 
Técho dans maint passage des premières sonates fran- 
çaises. On notera incidemment que ces variations n'ont 
rien de comparable aux « chasses » en double corde si 
prisées au xviii" siècle, où il ne s'agit pas de substituer 
le violon aux cors mais de suggérer, par un artifice de 
technique, la couleur toute spéciale de leurs fanfares. 

La tâche essentielle des violonistes était donc de faire 
danser, leur domaine d'élection, le ballet, où ils supplan- 
tèrent les violistes, d*abord dans la seule partie choré- 
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graphique, pour Téclat de leurs instruments^ de là petit 
à petit, dans la symphonie, lorsqu'on voulut bien se 
rendre compte de leurs mérites proprement musicaux, 
mérites si réels que Ton trouve, à travers tout le 
XVII® siècle, chez Banchieri, Gio-Bat, Vitali, Salvator 
Grandini, desBalli, balletti, etc., alla francese. 

Quel était leur répertoire, ou plus exactement celui 
des dessus de violon, — car toute bande organisée com- 
portait aussi les hautes-contre, de même registre mais - 
de format sans doute plus grand, les tailles et les quintes 
qui correspondaient à notre alto, les basses, équivalents 
du moderne violoncelle. 

A ne consulter que les textes, quelques ^recueils dis- 
séminés au Conservatoire (Philidor, T. I.), à la Biblio- 
thèque Nationale (Véron), surtout la précieuse collection 
de Vingt Suites transcrites par J. Ecorcheville, d'après 
un manuscrit de Cassel, on risque de se former sur 
Tart de la période pré-luUyste (avant 1660j une opinion 
inexacte et sévère. 

Pour ce qui est de la forme, aucune trace encore de 
la Sonate ; elle n'apparaîtra qu'en 1695, déjà quasi clas- 
sique en Italie. Nos Vingt-quatre n'ont guère laissé que 
des suites de danses. On sait pourtant qu'il leur arri- 
vait de faire exécuter des pièces destinées à la simple 
audition; d'autre part, l'Allemande qui ouvre la plupart 
de ces suites, déjà désuète dans le ballet, sert plutôt 
d'ouverture ou de prélude instrumental. Telle Allemande 
de Mazuel (1650) module, transforme son thème, con- 
clut par une sorte de strette. L'écriture des pièces les 
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plus réussies, tant de Mazuel que de ses collègues^ est 
loin toutefois de se pouvoir comparer, pour la science, 
à celle des clavecinistes et des organistes ; ses imita- 
tions sont traitées bien plutôt selon le large esprit du 
luth. 

Au point de vue de la technique, rien qui semble 
imposer l'usage du violon, arpèges, batteries, ou traits 
dans le registre aigu ; la clé de sol sur la première ligne, 
sans addition de lignes supplémentaires, enclôt toute 
rétendue pratique de Tinstrument (l'usage de cette clé^ 
abandonné par Tltalie et TAIlemagne au milieu du xvn* 
siècle, subsiste chez nous de façon courante jusqu'en 
1710 environ; mais il apparaît encore en 1747 dans la 
partition des Pestes de l'Hymen et de F Amour, de 
Rameau). Aucune indication, non plus, de nuances ni 
d'ornements. 

Et cependant, nos violonistes n'étaient pas sans valeur. 
II y avait une « manière française » que de nombreux 
auteurs étrangers pour le violon, des Allemands surtout, 
exigent expressément au début de telle ou telle pièce. 
Le corps des Vingt-quatre avait en France des admira- 
teurs enthousiastes. Les plus éminents de ses membres, 
Bocan, Foucard, Tltalien francisé Lazarin, savaient en 
1636, d'après Mersenne, réaliser des liaisons dont la 
musique écrite ne donne aucune idée, « en un seul 
coup (d'archet) sonner une courante et plusieurs autres 
pièces de musique »,user des positions en faisant «r mon- 
ter chaque chorde à l'octave par le moyen du manche », 
adoucir le son en vibrant et le rendre « inimitable 
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par certains tremblejnens qui ravissent l'esprit », 
« toucher deux chordes en même temps pour en faire 
un accord ». 

De ces prouesses individuelles, aucun monument ne 
subsiste. La principale raison doit en être cherchée dans 
la crainte du plagiat qui hantait à ce moment les vir- 
tuoses. 

Jjes. œuvres étaient mal protégées ; il s'agissait donc 
de livrer au public un schéma qui ne révélât aucune 
des fioritures, aucun des traits dans lesquels étaient tout 
le piquant et Tintérêt de Texécution. Une conception de 
la propriété artistique qui envisage seulement la défense 
de la forme extérieure sans ^e soucier de protéger le 
fond : c'est, avec un siècle d'avance, tout le commen- 
taire^du mot si souvent mal compris de Bufibn : « Le 
style est Thomme même. » 

Le souci de virtuosité est encore attesté dans l'an- 
cienne école fran^^aise par la coutume des diminutions 
qui consistait à broder les parties de dessus en rempla- 
çant rondes et blanches par des dessins de valeur plus 
brève (diminuées). On a expliqué cet usage par une rou- 
tine de ménétriers : l'obligation de répéter indéfiniment 
une figure de danse les aurait amenés à improviser, à 
chaque nouvelle reprise, une sorte de variation qui en 
atténuât la monotonie. Vraie en partie, cette hypothèse 
néglige les diminutions appliquées à des pièces non dan- 
sées comme celles de Joseph de la Barre (1669) ou la 
fantaisie d'Henry le jeune (Jean Henry des Vingt-quatre 
violons de Louis XVH) dont nous donnons ici le début 
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d'après Mersenne (1636) et qui avait en Italie, dès le 
livre déjà cité de Bassano (p. 21), de lointaines, mais 
positives devancières. 
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L'hégémonie musicale de J.-B. LuUy (1632-1687) aux 
environs de 1660 marqua la lin de la libre virtuosité des 
Vingt-quatre. Entre autres réformes il supprima l'usage 
de la diminution ainsi comprise. Mais Tart français n'y 
perdit pas ; témoin toutes les « Comparaisons » entre 
Italiens et Français qui accordent un indéniable mérite 
à Lully compositeur pour le violon ; témoin son influence 
sur les étrangers, l'Italien Teobaldo di Gatti, lAnglais 
Pelham Humphreys, l'Alsacien Muffat, les Allemands 
Sigismond Cousser, Johann Fischer, Brlebach qui vin- 
rent à Paris s'initier à ses méthodes ; Corelli lui-même 
possédait, dit-on, « dans des cadres d*or plusieurs mor- 
ceaux de ce grand homme qu'il gardait comme un trésoi 
précieux et pour lui servir de modèles ». 

L'examen de ses partitions est pourtant aussi peu 
révélateur de sa manière que, pour les Vingt-quatre, 
celui de leurs suites de danses. De nombreux historiens 
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du • violon s'y sont mépris, comme Ant. Vidal, ou 
G. Hart, d'après qui « Lully selon toute probabilité 
jouait du violon à la manière d'un maître de danse, 
encore que plus intelligemment ». A vrai dire, on est 
vite frappé par des qualités de composition qui ont leur 
importance dans l'histoire des formes. L'équilibre de 
l'Ouverture française de Lully (un allegro fugué enca- 
dré par deux mouvements Jents) engendrant par oppo- 
sition l'ouverture italienne de Scarlatti (un mouvement 
lent, entre de,ux allégros) n'a pas été indifférent àTévo* 
lution ultérieure du concerto et de la symphonie. Que 
dans l'écriture apparaisse également une évidente maî- 
trise, une science que ne possédaient ni Constantin, ni 
Mazuel, il resjte que ce n'est pas, à un degré quelconque, 
une écriture de violoniste. Elle est insaisissable même 
dans les si curieux soli du Ballet des Muses {i666^Ms. 86 
de la Bibl. de Versailles) que LuUi exécutait lui-même, 
alternant avec des tutti, comme en une première ébauche 
de concerto. Il devait donc y avoir là encore, palliant à 
la sèche graphie des textes, un art d'interprétation 
capable de les caractériser et de leur donner la vie. 
Gela ressortirait des innombrables pamphlets échangés 
entre amis et adversaires de l'école lully ste; tous, même 
ses détracteurs à gage, prônent la douceur du son, la 
fermeté des rythmes, la netteté dans les airs de vitesse, 
la cohésion orchestrale, comme des qualités constantes. 
Mais un document d'une bien autre portée coordonne et 
complète les appréciations de la critique. Au début de 
son second Florilège (1698), où il présente au public 
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européen une série de Suites françaises^ un zélé disciple 
de Lully, G. Muffat, s'est appliqué à éclaCircir avec minu- 
tie les moindres détails de la technique du maître. Il 
étudie tout d'abord Torchestre en général, comment on le 
fait s'accorder discrètement avant le spectacle, comment 
une stricte discipline d'archet est exigée du groupe des 
cordes, au prix de quels efforts on obtient l'observance 
des rythmes et la convenance du style. 

Dans le chapitre « de la manière de conduire l'archelet » 
il énonce des principes qui sont encore à la base de toute 
école. Il insiste sur le plein développement de l'archet, 
même dans les mouvements rapides, précisant que « plus 
son trait (tiré) est long, ferme, égal et doux, plus il est 
à estimer ». Il donne des exemples de legato^ de divi. 
sions, de staccato qu'il appelle pétillement. Il pose aussi, 
et c'est grand dommage, l'étroite règle de l'archet tiré au 
commencement de chaque mesure; d'où toute une théorie 
dont le formalisme subsistera chez Corrette (1738), Léo- 
pold Mozart (1756), TAbbé le fils (1772). 

Les partitions de LuUy ne portent pas trace d'orne- 
ments : Muffat consacre des pages à décrire ceux dont il 
imposait l'emploi à son orchestre, pincements, tremble- 
mentSy préoccupation , coulements, involution, exclama- 
tion^ tirade^ chacune de ces catégories se subdivisant à 
son tour en trois ou quatre variétés. Particulièrement 
intéressants les paragraphes où il détermine avec 
rigueur les circonstances de leur emploi, à quel effet tel 
agrément est convenable, quel contour mélodique il doit 
enrichir, à Texclusion de tout autre — les « bonnes 
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notes » en somme, propres à chaque formule orne- 
mentale. 

Et Ton se rend compte que Texécution lullyste, bien 
loin de la symphonie rude et monotone que suppose le 
simple vu des partitions, était à la fois simple de ligne 
mais ornée, ciselée de détails possibles, il est vrai, à la 
seule condition que l'orchestre possédât la ddfetrine et les 
habitudes du maître. Ainsi notre art, avec ses qualités 
d'ordre, de tact et de finesse, savait, sinon compenser le 
pathétique plus profond des Italiens et la plus grande 
virtuosité des Allemands, du moins les tempérer ou les 
compléter à l'occasion. 

En face de ces trois écoles, l'Angleterre des xvi*^ et 
xvif siècles ne manifesta pas d'activité véritablement 
créatrice dans le domaine du violon. L'instrument fut 
connu bien peu après sa création, mais tenu — en raison 
sans doute du voisinage — dans la même mésestime 
que chez nous. Des violonistes émargent régulièrement 
au compte du trésor royal à partir de l'an 1561, sous 
le règne d'Elisabeth. C'est pour la bande du souverain 
qu'Antony Holborne publia, en 1599, ses « Pavans, 
galiard, etc.. for viols, violins or other musical winde 
instruments ». En effet, le cumul des instruments y était 
de règle comme chez nos grands Hautbois; mais la 
coutume persista bien plus longtemps en Angleterre : 
jusqu'aux premières années du xviii'' siècle, chacun des 
violonistes dut être capable de jouer aussi du cornet, du 
hautbois ou de la sacquebute (trombone). 
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La situation, pourtant, chan^^e alorsque des exécutants 
de quelque valeur se révélèrent, comme Simon Nau, 
Dorney, Paul Wheeler, et surtout Davies Mell (vers 
1650). Aux environs de cette date, parurent pour le 
violon, des Méthodes dont la première (1684) est celle 
de John Plavford. Dans son Introduction, to the Skill 
ofMusick (deuxième partie), il expose sous le titre 
d' « Instructions for the treble violin » une doctrine 
naïve, où il n'est pas question des positions, non plus 
que de l'usage du registre grave ; le maniement de l'ar- 
chet apparaît d'une extrême gaucherie ; enfin Playford 
conseille aux débutants de jaionner^le manche de leur 
instrument au moyen de sillets analogues à ceux de la 
viole. On le voit, cette méthode ne témoigne pas d'un 
niveau artistique très élevé, et ne correspond en aucune 
façon au talent de Davies Mell ou de Wheeler. On peut 
s'en convaincre en feui^Iletant les quelques recueils qui 
nous sont restés de leurs œuvres, ceux en particulier où 
l'on a réuni leurs variations sur de courtes basses obs- 
tinées, ces t?ana^ion5w/;on a ground àonil'd mode sévit en 
Angleterre pendant un demi-siècle, plus favorables aux 
démonstrations de pure virtuosité qu'au progrès des 
formes musicales. Au demeurant, cette virtuosité fut 
totalement éclipsée, vers 1656, par celle de Thomas 
Baltzar, de Lubeck. Nous avons déjà parlé de son 
succès auprès des Londoniens et de Tadmiration, mêlée 
presque de stupeur, qu'éprouvèrent à son endroit des 
musiciens avertis comme Evelyn et Antony-à-Wood. 
Certain jour qu'il donnait à lui seul un concert, sup- 
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pléant au manque de basse par son habileté à s'accom- 
pagner en doubles-cordes, escaladant les positions 
élevées, improvisant, déchiffrant sans sourciller les 
manuscrits les plus ardus, un auditeur se baissa, dit-on, 
pour voir s'il n'avait pas le pied fourchu du diable. 

Baltzar trouva dans le public plus d'admirateurs que 
d'imitateurs : à cause de son singulier génie d'abord, et 
aussi parce que le roi Charles II, féru de musique fran- 
çaise, s'efforça vingt années durant, d'imposer ses préfé- 
rences à l'Angleterre entière. Un des directeurs de sa 
musique fut John Banister qu'il avait envoyé à Paris 
au préalable ; il le remplaça en 1668 par le Français 
Louis Grabu. Mais la prédilection royale ne put empê- 
cher la sourde opposition de nationalistes comme 
Simpson et Matthew Lock, qui ne perdaient pas une 
occasion de revendiquer la supériorité des compositions 
instrumentales anglaises. Elle fut encore moins efficace 
en présence de la faveur grandissante de la musique 
italienne. Dès 1660 John Jenkins publiait ses douze 
sonates pour deux violons et basse. La venue à Londres 
vers 1772 de Nicola Matteis exerça sur les esprits une 
influence décisive et les tourna décidément vers l'ita- 
lianisme . Roger North, l'historien Burney, tout récem- 
ment M. Frederick Bridge ont tracé de vivants portraits 
de ce virtuose prestigieux. Un jeu élégant, étincelant 
de fantaisie conférait à ses œuvres des séductions que 
nous ne retrouvons guëre dans les quelques' pages qui 
subsistent de lui. Mais c'était, au témoignage de ses 
contemporains, un solide harmoniste, un théoricien 
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averti dont Taction doit être considérée comme capitale 
dans l'histoire du goût anglais. D'autant qu'Henry Pur- 
cell le connut, lui dût selon toute apparence son ini- 
tiation aux formes nouvelles et la publication de ses 
belles Sonates en 1683, l'année même où paraissait 
rOpera prima de Corelli. 



m 

LES CLA88iaUE8, DE IMO A 1740 



APOGEE DE LA SONATE ET DEBUTS DU CONCERTO. — LE RAYONNE- 
MENT DE l'École italienne, son influence sur l'allbmagnb 

ET l'aNGLBTBRRB. — PROGRÈS DU VIOLON EN FRANCE. 

A ce qui précëde, on peut mesurer l'injustice des 
hisloriens selon qui Gorelli aurait à lui seul créé la 
musique et le style du violon. Mieux vaut lui assigner, 
toutes proportions gardées, la même place qui devait 
échoir, dans un autre domaine, à J.-S. Bach, héritier 
du labeur fécond des précurseurs et premier des grands 
classiques. 

Arcangelo Gorelli naquit en février 1653 à Fusi- 
gnano, non loin de Bologne. Très jeune il apprit le 
violon, et il s'y perfectionna, dit-on, par la suite, avec 
C.-B. Bassani, son cadet pourtant de quatre ans; Matteo 
Simonelli lui enseigna la composition. Puis il voyagea, 
en France peut-être., et certainement en Allemagne. 
Rentré en Italie avant sa trentième année, il s'établit à 
Rome, où sa réputation grandit avec une rapidité 
prodigieuse. La haute société Tadopta; exécutant, com- 
positeur, chef d'orchestre, il devint l'objet d'une admi- 
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ration qui débordait les frontières de son pays; au 
point que pas un étranger de marque n'eût séjourné 
dans la ville sans solliciter de lui une entrevue. Il gar- 
dait cependant une égalité d'humeur, une modestie qui 
ne sont pas sans rapport avec la parfaite harmonie de 
son art, à une époque où de moins pondérés s'épre- 
aaient du clinquant de la virtuosité pure. Quelques 
mécomptes assombrirent la fin de sa carrière : son échec 
à Naples en 1708 dans la première lecture d'un opéra 
d'Alessandro ScdiiisXii, Laodicea e Bérénice^ et, quand 
il revint à Rome, la vogue naissante d'un rival, Valen- 
tini. 11 mourut le 1®' janvier 1713. Ses concitoy^fns, 
revenus à la juste appréciation de sa valeur, lui firent 
des funérailles princières. 

Les œuvres publiées de son vivant se subdivisent en 
trois groupes : Sonates en trio (op. I. Rome, 1683. II, 
1685. m, Modène, 1689. IV, Bologne, 1694) — Sonates 
pour violon et basse (op. V, 1700) — Concerti grossi 
(op. VI, Rome, 1712). Le recueil le plus caractéristique 
de sa manière, le plus célèbre aussi, est Top. V (1700) 
dont la diffusion fut immédiate : Tannée même où il 
paraissait en Italie, la London Gazette annonçait sa 
prochaine mise en vente. Quatre ans plus tard Lecerf 
delà Vie ville pouvait écrire, non sans aigreur : « Quelle 
joie, quelle bonne opinion de soirmême n'a pas un 
homme qui connaît quelque chose au cinquième opéra 
deCorelli. » Des réimpressions, des transcriptions, des 
plagiats sans nombre confirmèrent le succès initial. 

Le cinquième livre comprend six sonates d'église et 



LES CLASSIQUES DE 1690 A 1740 51 

cinq sonates de chambre suivies de la Follia, série de 
variations sur un thème ancien déjà varié fort ingé- 
nieusement par Faronell (Farinelli) dans le Division 
Violin de Playford en 1685, et dont le rythme et le titre 
se trouvent dès Tan 1577 dans un traité de l'espagnol 
Francisco de Salinas. 

Au point de vue de la composition, les sonates d'église 
de Vop. V sont presque toutes à cinq mouvements : 
grave, allegro, adagio, allegro, allegro, tandis que les 
sonates de chambre n'en comportent en général que 
quatre : Preludio lent, gigue (ou corrente, ou alle- 
mande), sarabande (ou adagio), gigite finale, remplacée 
parfois par une gavotte. Ces danses n'ont conservé de 
leur origine que le rythme et sont, avec toutefois un 
moindre emploi du fugato de style sévère, comparables 
aux mouvements vifs des sonates d'église. Dans 
chaque sonate, tous les mouvements appartiennent à la 
même tonalité ; exceptionnellement quelques adagios 
empruntent le ton relatif mineur. La structure ne 
diffère pas organiquement de ce que Ton peut trouver 
chez les prédécesseurs immédiats de Gorelli ; mais dans 
la logique des modulations, dans le souci de conci- 
sion et d'équilibre un art supérieur se fait jour. Il en 
faudrait citer bien d'autres traits ; nous nous bornerons 
à montrer combien ingénieusement il satisfait au besoin 
d'unité qui déjà préoccupait Neri ou Vitali ; comment 
par exemple, dans la dixième sonate de Top. V, 
rèrgndht, entre la fameuse Gavotte plus tard variée par 
Tartini (l'art de Tarchet) et la Gigue qui lui succède. 
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d'étroites affinités tonales et rythmiques, qui vont se 
précisant, jusqu'au moment oii la deuxième reprise de 
la gigue fait réapparaître à l'état purf ou peu s'en faut, 
le thème de la Gavotte (lettre A) : 

QAVOTTA 



Allegro 




lîififrrTi rirriuii i 



A Allegro 



QIQA 
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etc 



Les mérites des Sonates à trois et des Concerti grossi 
sont du même ordre, comme on trouve dans l'œuvre 
entière les mêmes imperfections. Les mouvements vifs 
surtout ont vieilU; Tabuarde l'imitation et de la pro- 
gression, joint à une certaine sécheresse de la thémati- 
que, leur donne trop souvent un caractère aride 'et for- 
mulaire, plus accusé dans les passages de virtuosité. 
Mais il faut, pour les bien juger, songer au misérable 
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archet de Tépoque, si loin de la perfection à laquelle 
atteignait alors le violon. L'archet de Corelli commen- 
çait seulement à s'allonger, à effiler sa pointe en forme 
de tête de brochet ; son maniement correct se fixait à 
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EVOLUTION DE L ARCHET 



De haut en bas : Archet du xv« siècle (Ms. des Ëchecs amoureux). — Archet xvi* siè- 
cle (A^ricola. Musica iDstrumenlalis deulsch, 1528). — Archets du musée du Conserva- 
toire de Paris : époques 1650, 1680. 1700, 1770. 



peine , aussi étaient-ce de rares prouesses qu'un arpège 
régulier, une batterie nettement détachée, des doubles 
cordes distinctes. Lés mêmes raisons expliquent une 
particularité des mouvements lents que les transcrip- 
teurs modernes méconnaissent parfois; la rareté, dans 
Vexécution, des longues notes tenues. Ces adagios d'une 
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ampleur, à les lire, si impressionnante, outre que leur 
mouvement était sensiblement plus rapide (\ne celui 
d'un adagio beethovenien, constituaient pour le soliste 
un simple canevas des intentions de Tauteur. D'où ces 
fioritures sans nombre que les malveillants unissaient 
avec les hardiesses des allégros sous la dénomination 
mépri'sante de « prétentailles italiennes ». Elles inter- 
viennent dans l'interprétation de presque tous les grands 
classiques d'outre-mont» sans parler des allemands; 
Geminiani, Joachim Quantz, Zuccari, Cartier, Baillot, 
et bien d'autres nous en donnent la théorie détaillée ; 
très près de nous, au début du xix' siècle, Labarre dut 
le plus clair de sa réputation aux Broderies dont il enjo* 
Jivait les mouvements lents des concertos de Yiotti. 
Il faut donc, — ,et c'est le sens de cette digression — 
n'accepter qu'avec réserve certaines épithètes de nature, 
« sévère d, « ample », « majestueux i>, qui ont fini par 
s'accoler aux adagios italiens ; justes au temps de la 
Révolution, elles le sont beaucoup moins lorsqu'il 
s*agit de Gorelli et de ses contemporains. La preuve en 
est Faite amplement par l'édition que Pierre Mortier donna 
du fameux op. Y (Amsterdam, s. d.) et qui fut établie, 
sinon publiée, du vivant de Tauteur, car le titre indique 
« les agréments des adagio de cet ouvrage, composez 
par M. A. Corelli, comme il lés joue ». On y voit Tada- 
gio (voir p. 59) prendre Tallure d'une libre improvisa- 
tion, d'un moment d'épanchement musical pendant 
lequel la phrase s'infléchit au gré d'arabesques sans 
imprévu pour un auditeur du x^* siècle, mais en leur 
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temps, éléments certains de grâce et de force expres- 
sive ; cependant que Tallegro, par l'austérité de sa 
tenue, vaut bien plutôt comme démonstration d'école. 

11 se peut que l'intérêt capital d« Tœuvre de Corelli 
soit précisément dans ce caractère didactique : moins 
inspiré que Haendel ou J.-S. Bach, Corelli reste, pour 
ce qui est de la sensibilité mélodique et harmonique, 
le prisonnier de son époque. Tandis que son influence 
sur la technique instrumentale durera aussi longtemps 
que le violon. Au milieu d'une floraison de virtuosité 
brillante, mais indécise et comme g-risée par ses trou- 
vailles, il a su discerner ce qui convenait au génie 
propre de l'instrument, l'organiser en un corps de doc- 
trine parfaitement cohérent. La méthode (1751) d'un 
élève direct, Francesco Geminiani, nous a transmis la 
substance de son enseignement, concurremment avec 
une tradition orale aisée à suivre, des premiers dis- 
ciples, Ânet, Somis, Locatelli, jusqu'à nous. En fait, 
on y peut retrancher, ajouter, adapter, sans qu'il soit 
' loisible à aucun violoniste de bâtir sur d'autres fonda- 
tions que celles-là. Pour cette raison, nous ne nous 
attacherons pas strictement par la suite, à la division 
en écoles — romaine, padouane, lombarde, etc. : le 
fonds technique premier leur est commun, et les diver- 
gences qui surviennent sont imputables davantage 
aux tempéraments individuels qu'à la discipline des ^ 
groupes. 

Une fâcheuse tendance simpliRcatrice veut parfois 
qu'un seul grand homme suffise à l'illustration d'une 
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époque : ainsi la gloire de Corelli, en même temps 
qu'elle faisait oublier les services rendus à l'art par 
ses devanciers, a longtemps relégué dans un arriëre- 
plan lointain ses contemporains et successeurs immé- 
diats. Certains n'en sont jamais sortis, comme ce Gobbo, 
le Bossu, probablement Carlo Ambrosio Lunati, maître 
des jeunes années de Geminiani, et violoniste vers 1680 
de l'ex-reine Christine de Suède, au sujet duquel tout 
autre renseignement biographique manque, tandis 
qu'un recueil de pièces et de Sonates à lui attribuées 
par S. de Brossard (Bibl. Nat. V"' 741) renferme des 
beautés de premier ordre. On connaît mieux Evaristo 
dall'Abaco (1675-1742), TominasoAlbinoni (1674-1745), 
que J.-S. Bach estimait assez pour lui emprunter des 
sujets d'improvisations ou de fugues, Tommaso-Antonio 
Vitali (1677-1744), fils de Giambattista, de qui une puis- 
sante chacone est restée au répertoire des virtuoses. 
Mais il faut situer bien au-dessus d'eux, un maître 
auquel de récents travaux viennent seulement de rendre 
sa place véritable, à côté de Corelli ; à moins même que, 
préférant à ce talent d'une harmonieuse cohérence, les 
clarlés intermittentes du génie, on ne reconnaisse en 
Vivaldi le plus grand violoniste de son temps. 

Antonio Vivaldi (né vers 1680, mort en 1744) qu'on 
surnommait à Venise le Prêtre roux, il prête rosso^ 
eut de son vivant une immense réputation. Prodigieu- 
sement dôué comme exécutant, il écrivait avec une 
facilité tout italienne ; il se faisait fort, au dire du Prési- 
dentde Brosses dans une de ses Lettres Familières, « de 
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composer un concerto avec toutes ses parties plus 
promptement qu'un copiste ne le pourrait copier ; » ce 
qui paraît véridique, si Ton songe aux quatre-vingts con- 
certos édités que nous ont conservés les bibliothèques, 
avec un nombre encore plus élevé d'inédits, sans parler 
des Sonates à deux et trois parties et d'une quarantaine 
d'opéras. L'importance et la nouveauté des concertos 
est considérable. L'auteur y affirme le principe de la 
construction iernoLire allegro-adagio-allegro ; introduit, 
dans les finales surtout, une sorte de forme rondo au 
cours de laquelle la ritournelle intervient à plusieurs 
reprises dans des tonalités variées ; accentue la diffé- 
rence entre l'écriture plus sobre des tutti, et celle, 
plus ornée, des soli ; enrichit Torchestration en ajoutant 
à l'ensemble des cordes, tes hautbois, les cors qui ne 
se bornent pas à doubler les autres parties mais ont 
leur existence mélodique propre, à l'exemple il est vrai 
d'anciennes « sonates d'orchestre » dans lesquelles 
Schmelzer (1662), Bûchner (1662), <jlettle (1674) et 
d'autres introduisaient déjà hautbois, flûtes et trompettes. 
Le contenu musical n'est pas moins remarquable que la 
forme, mouvements lents d'une .expression pénétrante, 
rythmes si vigoureux et si variés des allégros, fertilité 
d'invention qui varie, pour chaque pensée nouvelle, 
toutes les modalités de l'expression, tonalités, coupe 
mélodique, harmonisation, orchestration ; et ce don 
descriptif, prodigieux pour l'époque, qui l'apparente aux 
clavecinistes français du milieu du siècle, et parfois 
même fait pressentir la « Scène du bord du ruisseau » . 
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On sait que les Italiens et les Allemands gardèrent 
longtemps au programme de leurs conservatoires les 
concertos de Vivaldi ; en France le Concert Spirituel les 
(it entendre jusqu'au moment où, vers 1750, des formes 
plus clinquantes accaparèrent l'attention du public. De 
nombreuses transcriptions pour l'orgue ou le clavecin 
favorisèrent aussi leur diffusion : on a retenu celles où 
J.-S. Bach tantôt amplifie et remanie l'original au point 
de le recréer, tantôt le serre de près jusque dans ses 
détails : et le résultat, en l'occurrence, n'est pas, comme 
on l'affirmait naguère, un simple exercice d'école, mais 
une œuvre vigoureuse, et musicale au premier chef. 

On connaît peu de disciples à proprement parler de 
Vivaldi ; le Piémontais Giovanni- Battista Somis (1676- 
1763), élève de Corelli, reçut de lui des conseils. Com- 
positeur de talent, de qui restent trois livres de Sonates 
et un concerto manuscrit (bibliothèque de Dresde), il 
fut surtout célèbre pour l'ampleur incomparable de 
son archet. « Il franchit, dit Hubert le Blanc, la bom'e 
où l'on échoue, en un mot vint à bout du grand 
œuvre sur le violon, la tenue ^cTune ronde. Un seul 
tiré d'archet dura tant que le souvenir en fait perdre 
l'haleine quand on y pense. » Et le Président de 
Brosses, parlant d'une cantatrice « étonnante par 
l'étendue de sa voix et les coups d'archets qu'elle avait 
dans le gosier », ajoute : « Pour moi, je ne fais aucun 
doute qu'elle n'ait avalé le violon de Somis. » 

Franccsco Geminiani (1680-1762) eut aussi la réputa- 
tion d'un virtuose, de talent plus complexe et moins 
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SONATA II. 



Corelh'ï Grâces. 



Violino solo. 
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UNE PAGE DE L OP. V. DE GORBLLI 

Oiiatrième édition de Pierre Mortier, d'Amsterdam, rééditée par Chrysander 

et J. Joachim (Augener, n* 4936 c.)« 
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pur que celui de Somis. Sa vie privée, assez instable, 
se reflétait, paraît-il, dans l'excentricité de son jeu. 
Ses compositions publiées à partir de 1716 à Londres 
où il s'était fixé, sont brillantes, sinon toujours origi- 
nales. Leur harmonie plus variée, leur construction 
plus touffue que celle des Sonates de Matteis ou de 
Purcell les firent traiter de « rhapsodiques » par This- 
torien Burney : à la vérité, elles nous semblent fort 
claires, avec des négligences parfois, des fautes de 
goût, mais aussi de Tesprit, de la vivacité, d'ingénieux 
enchaînements d'accords. Geminiani est l'auteur, en 
outre, de nombreux traités didactiques dont Tun, sa 
Méthode de violon, présente une réelle importance. 
Parue peut-être en 1740, d'après des renseignements 
non confirmés, avec une édition certaine en 1751, et 
une traduction française l'année suivante, elle n'est pas 
la première dans le genre, comme on l'a parfois écrit. En 
Allemagne, Daniel Merck en avait fait imprimer une à 
Augsbourg dès 1695. En France, Brossard vers 1710, 
Montéclair en 1711, Dupont en 1713, Michel Corrette 
en 1738. L'Angleterre, pays adoptif de Geminiani, 
était abondamment fournie avec les ouvrages précédem- 
ment cités de Playford, ceux de John Lentoh en 1693, 
John Banister en 1698, Robert Crome en 1740. Un Art 
of playing the violin, paru vers 173.0 dans une collection 
de manuels compilés par Peter Prelleur, reflétait déjà 
l'influence de Geminiani, si tant est qu'on ne doive pas 
lui en attribuer formellement la rédaction. Il reste 
que sa grande Méthode expose pour la première fois 



LES CLASSIQUES DE 1690 Â 1740 61 

par le menu, la doctrine de Corelli, dont les principes 
fondamentaux sont encore en vigueur de nos jours : 
pour le bras droit, le poignet et l'avant-bras libres, Tar- 
chet employé dans toute sa longueur. Geminiani ose 
s'insurger contre « cette règle misérable de tirer l'ar- 
chet en bas à la première note de chaque mesure ». 
Quant aux sept positions de la main gauche, il les 
étudie non seulement comme un moyen d'augmenter 
l'étendue de l'instrument vers Taigu, mais aussi d'en 
diversifier le timbre en utilisant, pour une même note, 
des cordes et des doigtés différents. Enfin les règles qu'il 
formule au sujet de l'interprétation, en particulier des 
ornements, contrastent par leur pureté avec ce que 
l'on croit savoir de la prédilection de leur auteur pour 
les efiets charlatanesques. Il se peut qu'on ait qualifié 
de la sorte des innovations techniques devenues depuis 
d'usage courant. 

Un autre élève de Corelli, Pietro Locatelli, de Ber- 
game (1693-1764), a encouru des critiques de même 
ordre. Il est vrai que dans ses caprices pour violon seul 
(Arie del violino et Arte di nuova modulazione) son 
unique dessein semble être de découvrir à tout prix de 
nouveaux artifices d'exécution ; en quoi il s'apparente 
dans le passé à Carlo Farina, dans l'avenir à LoUi, 
Jarnowick ou Paganini. Mais ces Caprices, outre qu'ils 
constituent un notable accroissement de ressource 
pour les compositeurs, tiennent une place des plus 
modestes dans l'œuvre totale de Locatelli. A côté d'eux, 
les Sonates de l'op. 6 (1637), les concerts grossi op. 1, 

1 • 
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3, 4, 7, 10, témoignent d'un solide métier musical, 
d'une inspiration variée, capable de rajeunir aussi bien 
Fharmonie et les formes que la pure technique du vio- 
lon. 

. FrancescO'Maria Veracini (1685-1750), de Florence, 
neveu et élève d'Antonio Veracini, fut longtemps consi- 
déré comme le plus grand virtuose de l'Europe. On 
connaît l'anecdote de Tartini, sollicité en 1716 de se 
mesurer avec lui, à Venise, dans un de ces tournois 
musicaux dont c'était alors la mode, et qui, l'ayant 
entendu au préalable, jugea que plusieurs années 
d'études le séparaient encore d'une telle perfection. 
Son jeu se distinguait surtbut par un d^n d'émotion, 
une sensibilité dont la trace se retrouve dans ses 
Sonates de 1721 et 1744 et les concertos inédits, ou 
disséminés dans des recueils factices. Ses mélodies 
amples et expressives se prêtent, par ailleurs, à l'éla- 
boration de thèmes dérivés qui donnent à ses dévelop- 
pements une rigoureuse unité. L'harmonie est souple, 
assez neuve pour avoir «^tiépassé de beaucoup, selon 
Burney, le goût du public londonien qui en avait la 
primeur. Un de ses modernes transcripteurs, M. L. Tor- 
chi, l'a nommé un jour le « Beethoven du xviii* siècle », de 
façon à peine hyperbolique, s'il s'agit seulement d'une 
amorce de comparaison qui mette en lumière sa précoce 
habileté dans le développement, son coloris, parfois 
même son pathétique. 

Moins génial sans doute que Vivaldi ou Veracini, 
Giuseppe Tartini joue dans l'histoire du violon un 
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rôle prépondérant, comparable seulement à celui de 
Corelli. Il naquit à Piranô le 8 avril 1692 (date rectifiée 
par M. G. Tebaldini : TArchivio musicale de la Capella 
Antoniana. Padoue^ 1895). Sajeunesse fut mouvementée: 
des versions discordantes fournies par les biographes, 
on peut retenir qu'il étudia le droit sans grande ardeur, 
se passionna pour Tescrime, et vers sa vingtième année 
se consacra exclusivement à la musique dont il avait, 
depuis Tenfanoe, le premier rudiment. Son talent était 
tout à fait mûri lorsqu'en 1721 il obtint Temploi de vio- 
lon solo et directeur de la musique à la basilique Saint- 
Antoine, à Padoue. I) devait conserver ce poste sa vie 
durant, sauf pendant le court séjour qu'il fit à Prague 
(1723-1725) auprès du Comte Kinsky. En 1728 il fonda 
la fameuse école supérieure de violon qu'on appela 
l'Ecole des Nations, où se formèrent Nardini, Pagin, 
Pasqualino Bini, Ferrari , Carminati , Lahoussaye, 
Capuzzi, M"* de Sirmen. Désormais sa vie se partagea 
entre son école et la basilique jusqu'au moment où, 
vers 1768, - sa santé s'altéra gravement. Il mourut le 
26 avril 1770, assisté à ses derniers moments par son 
élève préféré, Nardini. 

Sa longue carrière avait été très féconde. Nous ne 
parlerons pas ici de ses opuscules théoriques, Trattato 
di Musica (1754) et Principi delParmonia (1767), bien 
que leur origine soit dans la découverte empirique du 
troisième son ou son résultant, que l'oreille perçoit au 
grave d'une double corde, tierce ou sixte, exécutée 
avec une parfaite justesse. Les conceptions acoustiques 
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de Tartini, reprises de nos jours par H. Riemann, 
furent violemment combattues de son vivant, tandis 
qu'il obtenait comme compositeur, exécutant et profes- 
seur, une admiration unanime. D'œuvres destinées au 
violon, il nous reste les nombreux recueils gravés à 
partir de 1734 et souvent réédités, plus 48 sonates 
et 125 concertos manuscrits. Elles ne valent pas par 
dés innovations de forme : nous arrivons à une époque 
où les clavecinistes et organistes continuent dans 
le domaine de la sonate l'œuvre commencée par les 
violonistes du début du siècle ; d'autrç part le concerto 
de violon ne subira pas de modification essentielle jus- 
qu'à Viotti. Les compositions de Tartini n'en sont pas 
moins intéressantes, pour leur style moins scolastique, 
plus empreint d'humanité que celui de Corelli, avec 
toutefois la même tenue, le même souci de sobriété, le 
même mépris des faux brillants. Presque toutes visent 
à l'expression de sentiments engendrés par la lecture 
des poètes. La clef de ces musiques « à programme », 
révélée* à quelques intimes, était le plus souvent une 
phrase de Pétrarque ; d'où, selon Ginguené, « ces chants 
auxquels il est impossible de ne pas attacher un sens, et 
où l'on s'aperçoit à peine que la parole manque ». Cette 
recherche de l'expression pour ainsi dire vocale carac- 
tériserait aussi le jeu de Tartini. Si grande qu'ait été sa 
virtuosité — le fameux Trille du diable en offre une 
preuve éclatante — on la trouve bien rarement étalée 
pour elle-même. La difBculté réside surtout dans les 
accentuations de l'archet qu'il déclare « le principal 
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objet de Tétude », ce dont on doit se rendre « absolument 
maître, soit pour le goût, soit pour l'exécution ». Lui- 
même avait contribué à perfectionner la baguette — 
Talléger, diminuer sa convexité, améliorer son équilibre. 
Il se servait pour Tétude, de deux archets dont la ba- 
guette portait des division* correspondant aux mesures 
binaire et ternaire ; sa méthode de travail et d'enseigne- 
ment est brièvement, mais jiettenienl exposée dans la 
lettre à Maddalena Lombardini que l'Europa Litteraria 
publia en 1770, et dont la meilleure réédition a été 
donnée récemment par M. Ch. Bouvet [Une leçon de 
Giuseppe Tartini, 1918). Adressée à une artiste de talent 
déjà reconnu, cette lettre insiste avec force sur la néces- 
sité de revenir sans cesse à la pratique essentielle des 
sons filés, du détaché, des batteries sur deux cordes 
éloignées, du trille ; en quoi elle coflaplète Geminiani et 
relie aux écoles contemporaines l'enseignement italien 
de la belle époque. 

Sur l'interprétation, et ce qu'on appelait la « manière » 
de Tartini, son petit Traité des Agréments de la musique, 
publié en 1728 par P. Denis, d'après un original italien 
resté inédit, corrobore utilement les exemples d'adagios 
ornés qui figurent dans les Anthologies comme TArt du 
Violon de J.-B. Cartier. Et il aide à comprendre le succès 
d'une pédagogie qui unissait à la rigidité des principes 
premiers la plus grande souplesse dans leur application, 
régie seulement par le bon goût. 

Ce rayonnement de renseignement italien s'étendait 
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bien au delà des frontières. L'Allemagne et l'Autriche 
dès le xvii*' siècle avaient recherché le concours de 
Farina, de Biagio Marini, de Torelli. Aux environs de 
1700, c'était l'usagé constant d'avoir, dans toutes les 
chapelles princières, des solistes venus de la péninsule, 
et qui étaient en même temps virtuoses, chefs d'or- 
chestre et professeurs : à Munich Manfredini, Evaristo 
dall'Abaco, à Dresde F.-M. Veracini, Carlo Fiorelli, 
Carlo Tomaso Piani à Vienne, Tartini à Prague, et 
cent autres. Par ailleurs, bon nombre de jeunes Alle- 
mands, soucieux de puiser aux sources mêmes, se ren- 
daient à Rome, à Padoue, à Venise pour y recevoir les 
leçons de Vivaldi, de Tartini, de Montanari. Si Ton 
songe qu'à côté de l'italianisme triomphant se trouvaient 
encore d'ardents propagateurs du style français, Cousser, 
Volumier, Muffat, Joh Fischer, Erlebach, on concevra 
qu'au jeu de ces intluences, l'école allemamle arit aban- 
donné son particularisme technique. Aux Schmelzer ou 
aux Biber, si caractéristiques avec leurs recherches sou- 
vent heureuses dans le domaine, de la polyphonie du 
violon, succèdent des talents plus souples et plus 
variés, mais de moindre relief : Johann Fischer (1650- 
1721), auteur de nombreuses ouvertures françaises et de 
compositions pour deux violons; Johann-Georg Pisendel 
(1687-1755), élève de Torelli, de Volumier, de Vivaldi et 
de Montanari, auteur de talent de qui M. A. Schering a 
réédité un Andante flebile d'une grande profondeur de 
sentiment, et probablement le meilleur virtuose de son 
temps; Johann-Adam Birkenstock (1687-1733), disciple 
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(le Fiorelli,Volumier, Duval; Daniel GotlliebTreu (1695- 
1749) dont le nom est souvent italianisé en iedele ; 
Johann-Gottlieb Graun (1690-1771), élève de Pisendelet 
do Tartini, maître de Friedemann Bach ; Karl Hoeckh 
(1707-1772), surtout connu comme professeur; Joh.-Bat. 
Neruda (1707-1780), le premier d'une longue lignée de 
violonistes. A cette même période appartiennent, pour 
le début de leur carrière, deux artistes dont Tinfluenco 
sera grande pendant la deuxième moitié du siècle : 
Franz Benda (1709-1786), d'origine tchèque, autodidacte 
ou presque, mais nourrif^ des concertos de Vivaldi, 
admirable dans le jeu des adagios, auteur de concertos, 
de sonates et d'études souvent rééditées : souvent con- 
sidéré comme le fondateur de l'école allemande ; Johann 
Stamitz (1717-1757), violon solo, puis directeur de la 
Musique à Mannheim ; créateur sinon d'un style instru- 
mental nouveau de toutes pièces, du moins d'une nou- 
velle technique d'orchestre. Son rôle comme compo- 
siteur symphonique est capital : il nous appartient 
seulement de noter qu'il a laissé pour le violon des 
concertos qui firent fureur lorsqu'il les exécuta lui- 
même à Paris au Concert Spirituel en 1754, des sonates 
pour violon et piano, des pièces pour violon seul, dans 
l^quels il se complaît aux recherches de mécanisme, en 
particulier dans la forme, déjà connue de J.-J. Walther 
et de J.-S. Bach (andante de la 3® sonate) et chère 
depuis aux virtuoses, du duetto pour un seul instrument, 
ou la mélodie est accompagnée en valeurs brèves sur 
les cordes voisines. 
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Nous venons de citer Jean-Sébastien Bach : c*est à 
lui (jue le répertoire du violon au début du xviii° siècle 
doit ses plus purs joyaux. En dehors des violonistes 
professionnels, l'habitude était prise désormais chez les , 
organistes et les clavecinistes de composer pour les 
instruments à cordes. Ainsi Joh. -Friedrich Fasch (1688- 
1758), Télémann (1681-1767) dont la renommée de son 
vivant éclipsait celle de Bach, et à qui l'on doit d'innom- 
brables ouvertures avec violon principal, des sonates en 
trio tombées dans un injuste oubli ; Georg-Friedrich 
Haendel qui allie, dans les belles sonates à un ou deux 
violons et basse (écrites entre 1710 et 1730), les bril- 
lantes qualités italiennes et le grandiose de son propre 
style dramatique. La contribution de J.-S. Bach est plus 
importante encore ; qu'il nous suffise de rappeler toute 
cette floraison instrumentale de la période de Kôthen 
(1717-1722) à laquelle nous devons, pour citer les plus 
connus^ les concertos en la mineur, en mi majeur, en 
ré mineur (à deux violons) de môme coupe que ceux de 
Vivaldi, mais d'une trame plus serrée; il en faut mettre 
hors de pair les mouvements lents, où l'écriture contra- 
puntique parfois cède le pas à Tample mélodie accom- 
pagnée, dont le lyrisme s'empreint d'une humanité et, 
tout à la fois, d'une grandeur inégalable; les six sonates 
pour « clavecin et violon », desquelles, contrairement à 
l'usage, la partie de clavier est complètement réalisée ; 
enfin les trois sonates et trois Partite pour violon seul où 
Bach, se souvenant du temps où, violoniste à Weimar 
(1703), il avait pu entendre Johann von Westhoff, 
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renoue la vieille tradition polyphonique allemande, et 
réalise des chefs-d'œuvre d'une intensité expressive et 
d'une perfection de forme auxquelles nul compositeur 
n'a jamais atteint avec ce minimum de moyens. 

Si maintenant nous considérons l'Angleterre, nous y 
retrouvons le même jeu de l'influence italienne. La 
sonate, introduite en 1660 par John Jenkins, élimine peu 
à peu, dès lors^ les formes plus spécifiquement anglaisée 
de la Fantaisie, de Tin Nomine, de la variation sur une 
basse obstinée (division on a ground), chères aux vio- 
listes de jadis. Ici encore cette influence se propage de 
deux façons, soit que des Anglais s'expatrifflfSlt pour un 
temps, tel Thomas Clayton ou William Corbett, soit 
que des Italiens et des Allemands italianisants abordent 
aux Iles Britanniques, virtuoses de passage, ou solistes 
à demeure des théâtres de Haymarket et Drury Lane. 
Gottfried Finger, né à Olmijtz, mais élève de Torelli et 
Bassani, séjourne à Londres de 1685 à 1701, Nicola 
Cosimo en 1702, Gasparini en 1703, parla suite Pietro 
Castrucci, Stefano Carbonelli, Gio-Battista Buononcini, 
le rival de Haendel, John-Christoph Pepusch, ces deux 
derniers auteurs de sonates pour le violon, mais non 
exécutants ; Franscesco-Maria Veracini, Francesco Ge- 
miniani, qui forma de nombreux disciples et peut être 
considéré comme ayant positivement fait école à Londres. 
Cet afflux de virtuoses étrangers — encore notre liste 
est-elle limitée aux plus marquants — dit assez Ten- 
gouement qui régnait alors pour la musique instrumen- 
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laie. On en trouve d'autres témoignages dans ractivité 
d'éditeurs et d'importateurs des musiques du conti- 
nent, comme Walsh, dans Tabondance des méthodes 
publiées pour le violon (v. p. 60) et surtout dans une 
extraordinaire floraison de concerts privés ou publics, 
qui. pour la quantité du moins, ne trouvent d'équivalent 
en nul autre pays. L'histoire des concerts en Angleterre 
a été faite à diverses reprises, en particulier par M. E. van 
cler Stracten [The Romance of the Fiddie, 1914); nous 
nous bornerons à rappeler les deux principaux initia- 
teurs : John Banister qui, le premier, en 1673, offrit aux 
amateurs réunis dans sa propre maison , contre redevance 
d'un shilling, plusieurs heures de musique, avec la faculté 
déboire de la bière et de fumer pendant l'exécution ; et 
surtout Thomas Britton (1651-1714), de son métier mar- 
chand de menu charbon, l'un des esprits les plus curieux 
qu'on puisse imaginer ; en dehors de son commerce 
assez modeste, il s'intéressait à la chimie, aux lettres, 
aux arts, jouait convenablement de l'orgue et de la 
basse de viole, collectionnait musique et instruments. — 
Dans la soupente qui surplombait sa boutique, il orga- 
nisa à partir de 1678 des séances au cours desquelles 
les plus grands musiciens du temps, sans excepter Haen- 
del, tinrent à honneur de jouer, tandis que l'assistance 
réunissait l'élite du monde londonien. A son exemple, 
de nombreux émules ouvrirent au public des salles nou- 
velles, et d'infimes tavernes se piquèrent, elles aussi, 
d'avoir leur orchestre. Si bien que l'on doit à Britton 
autant l'introduction en Angleterre des chefs-d'œuvre 
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des premiers classiques italiens que l'ennoblissement du 
goût musical, et son inter-pénétration dans toutesMes 
classes de la société. 

En dépit de cette activité et de la vogue toute particu- 
lière du violon, on trouve à l'illustrer peu de talents 
purement anglais. Un seul nom vraiment grand, le plus 
grand, il est vrai, de Thistoire musicale anglaise Auteur 
surtout de musique dramatique ou religieuse, Henry 
Purcell (1658-1695) a écrit deux sonates à deux violons 
et basse continue (1683) et dix sonates à deux violons, 
violoncelle et basse continue (publiées aprës sa mort, 
en 1697). Dans la préface des premières il exposait son 
ferme propos de donner « une imitation exacte des 
meilleurs maîtres italiens » et d'amener le public anglais 
à leur gravité et à leur sérieux, en réaction contre la 
légèreté et rcarcen^rictVe françaises : c'est le langage gal- 
lophobe que tenaient déjà Simpson et Matthew Locke. 
Par une curieuse rencontre certains Français trouveront, 
quelques années plus tard, les mêmes accents pour faire 
la critique de la musique italienne. « La musique fran- 
çaise, écrira LecerJ de la Viéville, est sage, unie, et 
naturelle... La musique italienne au contraire, toujours 
forcée, toujours hors des bornes de lia nature, sans liai- 
son, sans suite, rejette vos agréments doux et aisés. » 
Quel qu'en soit le dessein, et quelque fidélité qu'elles 
observent à l'égard de leurs modèles, les sonates de 
Purcell valent par la beauté des idées, la souplesse des 
modulations, et une richesse mélodique de la basse que 
les contemporains admiraient fort;. ils étaient frappés, 
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par contre, et à juste Htre, du peu de sens qu'elles mani- 
festaient des effets propres au violon, et de son génie 
spécifique. 

Après Purcell on peut citer Henry Eccles, membre 
de la musique royale entre 1694 et 1710, qui, se trouvant 
insuffisamment apprécié de ses compatriotes, vint prendre 
du service dans la bande française des Vingt-Quatre, et 
publia à Paris deux livres de sonates de style corellien. 
Son frëre Thomas, plus doué peut-être, mena une exis- 
tence dissipée, et galvauda son talent dans les brasse- 
ries de la Cité. Michael-Christian Festing (-1752), élève 
de Richard Jones et de Geminiani, exécutant médiocre, 
compositeur aimable mais sans relief, dut son succès et 
sa très réelle autorité, nous dit Burney, à. sa dignité et 
à son élévation morale. Matthew Dubourg (1703-1767), 
élève de Geminiani, se révéla de bonne heure, ,aux con- 
certs de Britton, où tout enfant il exécuta,juchésur une 
chaise, un solo de Corelli. Brillant, assez enclin à faire 
parade de sa virtuosité, il n'était pas sans donner prise 
à la raillerie. L'histoire a été souvent contée de la ca- 
dence qu'il improvisa un jour à l'jOpéra de Dublin, pen- 
dant un entr'acte symphpnique : il s'y étalait si com- 
plaisamment qu'il en faillit perdre tout souvenir de la 
tonalité initiale ; si bien que lorsqu'un heureux hasard l'y 
ramena, on entendit Haendel, qui dirigeait Torchestre, 
lui crier bien haut : « Welcome home (heureux retour), 
M. Dubourg ! » 

Moins appréciés que Festing et Dubourg, quelques 
artistes connurent cependant une certaine notoriété, 



LES CLASSIQUES DE 1690 Â 1740 75 

comme John Ravenscroft (-1745), Thomas Clay ton (1670- 
1730), l'organiste William Croft qui composa vers 1700 
de charmantes sonates; William Corbett (-1747) qui 
voyagea en Italie, y constitua de précieuses collections, 
et publia en 1720 deux énormes séries de concertos ou 
« bizarreries universelles » dans lesquelles il prétendait 
représenter les divers « goûts » italiens; Henry Needler 
(1685-1760), haut fonctionnaire épris de musique, par 
q.ui furent introduits en Angleterre les concertos de 
Corelli, dont un autre bon violoniste, Obadiah Shutt- 
leworth (-1735), donna vers 1726 une série d'adapta- 
tions; John Clegg (1714-1750), élève de Dubourg, qui 
exécutait à neuf ans les concertos de Vivaldi ; et Richard 
Collet, John Humphries, Charke, William Gorton, 
Abram Brown, tous détenteurs de la tradition italienne 
telle que l'avaient importée Matteis et Geminiani. 

A vrai dire aucun d'eux ne parvint jamais à égaler 
ses modèles. En quoi la jeune école française du début 
du xviir siècle fut plus heureuse, puisqu'elle devait, 
après avoir subi la môme emprise, trouver dans Leclair 
un digne émule des maîtres italiens, et déplacer, insen- 
siblement, à son profit, le centre des études de violon. 

Malgré le voisinage, l'introduction de la sonate se 
produisit plus tardivement en France qu'en Angleterre. 
Nulle autre raison que la vitalité du luUysme, et la qua- 
lité de ses partisans : lorsqu'en 1710 on voulut faire 
apprécier au vieux Louis XIV un échantillon du style 
nouveau, en l'espèce une sonate exécutée par Baptiste 
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Anet, le roi ne manifesta pas le moindre enthousiasme. 
Il demanda qu'un violoniste de sa bande lui jouât sur- 
le-champ un air du Cad/nus de Lulli, ajoutant pour tout 
commentaire : « Je ne saurais que vous dire, Monsieur. 
Voilà mon goût, à moi. » Pourtant, à 4a mort de Lully 
en 1687, le champ restait à peu près libre ; ce qui ne 
signifiait pas que la lutte fût close désormais. Les pam- 
phlets de Tabbé Raguenet en faveur des Italiens (1702- 
1703), leur réfutation par Lecerf de la Viéville de Pre- 
neuse (1704) avaient trait à la musique instrumentale au 
moins autant qu'à l'opéra. Pour ce qui est du violon, 
on opposaitdans le clan luUiste, la netteté, la simplicité, 
la douceur française à la bizarrerie, à la complication, 
au tumulte des Italiens. Les adversaires répondaient en 
faisant surtout le procès de notre infériorité technique. 

Nous avons déjà dit ce que Ton doit penser de cette 
infériorité, comment elle est parfois plus apparente que 
réelle et comment les élèves de Lully s'élevaient fort 
au-dessus de la gent ménetriëre à laquelle on les assi- 
mile encore volontiers. 

Il reste que le style de Bassani et de Corelli leur était 
nouveau, en particulier la pratique de la double corde. 
On a souvent imprimé, Gorrette entre autres, dans la 
préface de son Maître de clavecin, que le duc d'Orléans 
voulant entendre jouer l'op. V de Gorclli (1700) et « ne 
pouvant trouver alors aucun violon dans Paris capable 
de jouer par accords, fut obligé de le faire chanter par 
trois voix ». On peut retenir l'anecdote : on y trouvera 
de nouvelles raisons de croire que nos instrumentistes 
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ii'élaient pas si médiocres, qui, deux ou trois ans plus 
lard, écrivaient et exécutaient des œuvres aussi difficiles 
que celles devant lesquelles on nous les représente au 
premier abord si déconcertés. En peu de temps se for- 
mèrent 'chez nous des violonistes dont le renom gagna 
la cour, que des gazettes citèrent, surtout après la créa- 
tion (1725) du concert Spirituel ; autour desquels, par 
surcroît, la querelle toujours pendante entre les deux 
écoles italienne et française créa un perpétuel courant 
d'intérêt. Le violon fut même adopté par les dilettanti, 
évinçiant le luth et la viole. Lecerf de La Viéville écri- 
vait en 170S, marquant encore quelque prévention : 
« Cet instrument n'est pas noble en France... Mais 
enfin, un homme de condition qui s'avise d'en jouer ne 
déroge pas. » Bientôt le Mercure de France (1738) allait 
morigéner les grands seigneurs qui porteraient la mélo- 
manie jusqu'à se poser en émules des professionnels. 
Et cette émancipation du violon en France est Tœuvre 
de la sonate, non point alors genre sévère, mais aussi 
libre, aussi empreinte d'individualisme que l'étaient les 
pièces destinées à la viole ou au clavecin; bien plus, 
apportant à la musique, en avance d'un demi-siècle sur 
les autres arts, la sensualité, voire le pathétique ita- 
lien. 

François Couperin est probablement le premier 
auteur fiançais de sonates, avec celles qu'il écrivit en 
1692-93 pour deux violqns et basse continue. Elles cor- 
respondent à un type pré-corellien fort libre : jusqu'à 
huit mouvements, très brefs, de tonalité uniforme, op- 
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posés deux à deux, et désignés par une indication de 
tempo : lentement — gayement, lentement — légère- 
ment, etc.. au lieu des noms de danses qui caracté- 
risaient l'ancienne suite, avec laquelle subsiste cepen- 
danLune étroite parenté d'inspiration. 

De 1695 datent les recueils du chanoine Sébastien de 
Brossard, d'Elisabeth Jacquet de Laguerre, de Jean 
Fery Rebel, destinés tantôt au trio, tantôt à un seul 
violon et la basse. Les sonates de Brossard ne pré- 
sentent gnhre qu'un intérêt historique, comme celles 
de M"' de Laguerre, de qui l'on peut noter aussi, à 
quelques années de là, en 1707, un exemple, repris 
beaucoup plus tard, de sonates de clavecin avec violon 
facultatif. 

Pour Jean Fery Rebel (1661-1747), ses pièces de violon 
(1705) et surtout ses deux livres de Sonates (publiés 
ultérieurement mais dont la composition remonte à 
1695) témoignent d'une imagination riche, de connais- 
sances harmoniques solides. La technique en est adroite, 
avec déjà des doubles cordes et des arpèges issus à 
vrai dire du style ^e la viole, des dessins rapides/ des 
brisures hardies : 
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Les contemporains discernaient fort bien la tournure 
spécifiquement française de son talent, et la faible influ- 
ence exercée sur lui par l'Italie. Elle est à peine plus 
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marquée dans Tœuvre de Duval. A la différence de 
Rebel à qui Ton doit un opéra et des symphonies choré- 
graphiques, François Duval (-1723) n'a écrit que pour 
le violon : sept livres (1704 à 1720) de sonates en trois 
ou quatre mouvements, de tendan^ souvent descriptive 
à la manière des Pièces de clavecin, comme l'indiquent 
des titres tels que le Tourbillon, la Guitare, l'Anglaise, 
r[ntrépide. Sa technique est plus avancée que celle de 
Rebel, son harmonie modulante, ses basses travaillées ; 
la rythmique surtout est d'une délicatesse et d'une variété 
auxquelles n'atteint pas même Corelli. — Son rôle d'ini- 
tiateur fut de bonne heure apprécié, au point même de 
faire rejeter dans l'ombre les mérites de ses devanciers. 
Ainsi le Mercure écrivait en 1738 : « M. Du Val fut le 
premier qui retira le violon de l'abaissement où il était 
sous le dernier règne... le premier violoniste qui ait osé 
donner dans le goût italien. » — Deux assertions dont la 
première est fort exagérée, au témoignage de lullistes 
avertis comme Muffat; et la seconde à peine plus juste, 
si nous en croyons Brossard d'après qui, dès 1695, « tous 
les compositeurs de Paris, surtout les organistes, avaient 
pour ainsi dire la fureur de composer des sonates à la 
manière italienne ». 

Cette manière italienne fut surtout révélée au pul)lic 
français par Jean-Baptiste Anet, dit Baptiste (né vers 
1661, mort en 1755). Son talent- était déjà en pleine 
maturité lorsqu'il s'en fut à Rome prendre des leçons de 
Corelli, dont l'œuvre devait restei* l'objet constant de 
son étude. 
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Compositeur médiocre, il provoquait l'enthousiasme 
par une exécution vibrante, éloignée de tout charlata- 
nisme, un son qu'il s'efforçait de rendre semblable 
« aux accens de la voix humaine, dont il n'est que 
riniitation etTappui. » Il se produisit avec le plusi vif 
succès au Concert Spirituel, en 1725, dans « une 
espèce d'assaut » avec son émule Guignon, qui leur 
valut à tous deux d'être « extraordinairement applau- 
dis ». Son étoile devait pâlir bientôt devant celle 
d'exécutants plus hardis, la même évolution se pro- 
duisant chez nous que dans les pays voisins vers 
les recherches de haute technique, pour lesquelles 
Baptiste n'était plus armer'' 

Ce serait ici le lieu d'étudier la forme que prit chez 
nous cette évolution et la façon dont l'italianisme inter- 
vint enfin dans la musique instrumentale française 
après 1700, non pas tyranniquement au point d'étouder 
toute originalité, comme c'était le cas en Angleterre, 
mais avec une souplesse extrême — si bien que l'en- 
tente des deux « goûts », dans la pratique» contraste avec 
l'animosité dont semblent témoigner les pamphlets. 
Dans les Apothéoses de Corelli et de LuUy, François 
Couperin s'eflorce à celte conciliation dont le résultat 
doit être, selon lui, la perfection dans la musique. Le 
napolitain Michèle Mascitti, naturalisé français en 4739, 
auteur de sonates et de concertos parus de 1704 à 1738, 
exprittie les mêmes velléités d'éclectisme dans l'aver- 
tissement de son deuxième Livre. Jean-Pierre Guignon, 
élève de Somis et pur Italien malgré sa naturalisation 
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en 1741, écrit avant L'abbé le Fils des duos sur de 
petits airs à la mode, destinés à enchanter surtout le 
public parisien. Ceci pour les maîtres : car Mascitli 
était couramment comparé à Corelli et ses sonates qua- 
lifiées d'incomparables. Quant à Guignon, si l'on passe 
sur les mécomptes que lui valut l'ambition de faire 
revivre à son profit la charge de Roi des Ménétriers 
(abolie depuis 1695 et à laquelle il dut, lui aussi, 
renoncer), sa càgrière est une longue série de succès, 
tant comme compositeur de sonates alertes et d'une 
technique ingénieuse, que virtuose de qui le jeu « fier 
et hardi en impose à la tête d'un orchestre qu'il maî- 
trise, pour ainsi dire, de la supériorité de son archet ». 
A côté d'eux une foule de plus en plus dense de compo- 
siteurs sacrifie au genre nouveau. La Ferté, Joseph 
Marchand, Ranc, Dornel, Besson, Huguenet, D'An- 
drieu, Bouvard, Denis, Quentin le jeune ; Jean-Baptiste 
Senallié, inférieur aux précédents en virtuosité, mais 
d'un grand charme discret et Voilé; François Fran- 
cœur, de qui les adagios sont fleuris à la manière 
allemande, et qui pratique les divers styles européens 
sans aliéner sa sensibilité très personnelle. Il faut 
d'ailleurs remarquer chez presque tous ces maîtres- une 
assimilation de plus en plus parfaite des procédés ita- 
liens; bien loin de la servilité forcée des premiers imi- 
tateurs, ils se bornent à emprunter quelques locutions 
.heureuses, et pour ce qui est la forme, des cadres modi- 
fiables au gré de leur originalité. Bientôt ils en useront 
avec assez de liberté pour qu'on les doive considérer à 
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leur tour comme des créateurs. C'est bien souvent le 
cas chez Jacques Aubert (1683-1753). Auteur de sonates 
d'une inspiration facile et gracieuse, il innove surtout 
dans les Concerts de Symphonie (1730) où il essaie de 
vulgariser les beautés du concerto italien en les asso- 
ciant aux tours plus simples de Tancienne musique 
française. « On a observé, dit-il, que cette sorte de mu- 
sigue (celle de Corelli et de Vivaldi) n'est pas du goût de 
tout le monde, et surtout de celui des dames dont le 
jugement a toujours déterminé les plaisirs de la nation... 
on a encore observé que ces pièces ne peuvent s'exécuter 
ni sur la flûte ^ m sur le hautbois, que par un très petit 
nombre de gens illmtres. C'est ce qui a déterminé à 
essayer un genre de musique qui non seulement fût 
plus aisé à entendre^ mais aussi dont Texécution fût à 
la portée des écoliers plus ou moins habiles comme à 
celle des maîtres, et où toutes sortes d'instruments 
pussent conserver leurs sons naturels et les plus imita- 
teurs de la voix... le projet de l'auteur a été de joindre 
des traits vifs et de la gaieté à ce que nous appelons des 
chants français. » Dans les Concertos à quatre violons, 
violoncelle et basse continue (1734-38), d'une écriture 
plus raffinée, Aubert adopte, suivant en cela l'exemple 
• déjà donné par Boismortier dans ses concertos pour 
icinq flûtes (1727), la coupe ternaire de Vivaldi 
allegro-adagio-allegro. Là se borne la ressemblance, 
car son talent s'y maintient aimable et sans profon- 
deur, fait de verve, de grâce aisée, de bonne humeur 
inaltérable. 



84 LES -VIOLONISTES 

Autrement complexe est Tinspiration de Jean-Marie 
Leclair, le premier de nos grands violonistes, et Tun 
des plus accomplis de son siècle. 

Il naquit à Lyon en 1697. ^Fils d'un maître passemen- 
tier, on le trouve en 1716 établi dans le métier paternel; 
mais son éducation de musicien et de danseur était com- 
mencée de longtemps car des 1722 il débutsût comme 
maître de ballet et premier danseur au théâtre de Turin. 
Deux séjours dans cette ville lui permirent de travailler 
le violon avec Somis, si bien qu'il put paraître avec un 
vif succès en 1728 au Concert Spirituel. Entré en 1734 à 
la musique royale, il quitta Paris à la suite d'un désaccord 
avec Guignon. Il se fit entendre en Hollande où il ren- 
contra Locatelli, fut un temps à la cour de l'infant Don 
Philippe à Chambéry, revint à Paris au service du duc 
de Grammont, pour qui il écrivit un certain nombre 
d'ouvrages lyriques. Il devait mourir en 1764 assassiné 
mystérieusement, une nuit, dans le vestibule de la 
maison qu'il venait d'acheter à la Courtille « hors de la 
Porte du Temple, rue de Carême-Prenant ». 

Leclair a laissé un œuvre instrumental considérable : 
quatre livres de sonates à violon seul et basse (1723 
à 1738, cette dernière date indiquée par J .-B. Cartier), des 
sonates à deux violons sans basse, des sonates en trio, 
douze concertos à trois violons, alto et basse (1736- 
1744). Les sonates sont en trois ou quatre parties, 
souvent intitulées — ■ allemande^ courante^ air, sara^ 
bande, gavotte — ce qui les classe nettement dans le 
genre da caméra. La mélodie en est alerte, cJaire, spiri- 
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luelle dans les mouvements vifs, et dans 1 adagio, d'uno 
émotion si contenue, si intérieure qu'on l'a parfois 
méconnue ; l'harmonie élégante et ferme, d'allure assez 
noble pour qu'on ait pu la comparer à celle de Haendel. 
L'unité de pensée, outre la cohérence et la logique des 
modulations, se traduit par une tendance cyclique dont 
Senallié et Francœur, après les Italiens, fourniraient 
aussi des exemples. La science du développement est 
plus évidente encore dans les concertos, où les soli 
prennent une ampleur magnifique^, et apparaissent 
aussi chargés de sens musical qu'abondants en trou- 
vailles techniques. 

C'est que Leclair é|Lait doué d'une virtuosité peu 
commune ; sa facilité l'aDusaitmême, lorsqu'il publia son 
premier recueil de sonates, dont les doubles cordes, les 
staccato, les combinaisons d'archet parurent inabor- 
dables à la plupart de ses contemporains. 



Livre I Son. III._ 
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D'où l'avertissement du second livre composé, cette 
fois, dans le dessein de plaire au public plus généra- 
lement et d'écrire des sonates à la portée des personnes 
plus ou moins habiles — ce qu'il faut encore se garder 
de prendre à la lettre. 
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Cette extrême virtuosité était cependant exempte de 
charlatanisme. « Tout le monde, dit Ancelet, convient 
qu'il est exact, précis, rigide observateur des règles, et 
que toutes ces belles qualités réunies peuvent contribuer 
à refroidir son jeu... Si on lui reproche ce défaut, 
combien n'est-on pas dédommage par son savoir et la 
netteté de son exécution. » Netteté, mesure, probité 
semblent avoir été son constant idéal. — Telle de ses 
préfaces (quatrième livre de sonates) rappelle étran- 
gement, à cet égard, les avant-propos de Couperin : 
« Tous ceux qui voudront parvenir à exécuter cet ouvrage 
dans le goût de l'auteur doivent s'attacher à trouver le 
caractère de chaque pièce, ainsi que le véritable mouve- 
ment et la qualité de son qui convient aux différents 
morceaux. Un point important et sur lequel ou ne peut 
trop insister, c'est d'éviter cette confusion de notes que 
Ton ajoute aux morceaux de chant et d'expression, et 
qui ne servent qu'à les défigurer. Il n'est pas moins 
ridicule de changer les mouvements à deux rondeaux 
faits l'un pour l'autre, et de jouer plus vite le majeur 
que le mineur : à la bonne heure que l'on égaie le 
majeur par la façon de le jouer, mais cela se peut faire 
sans précipiter la mesure. » On formulerait difficilement 
en moins de mots de plus sûrs préceptes d'interprétation. 
L'importance d'une telle pédagogie apparaît capitale si 
Ton songe à l'impatiente virtuosité que manifestent les 
jeunes écoles, grisées par leurs premières découvertes. 
Il est de toute nécessité qu'un grand artiste vienne disci- 
pliner cet élan, empêcher que la musique ne succombe 
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SOUS le faix d'une ornementation trop riche. Tel est en 
France le rôle de Leclair, fidèle réplique de celui qu'avait 
joué Gorelli chez les Italiens, un demi-siècle auparavant. 



IV 

LES CLASSIQUES, DE 1740 A 1815 

NOUVEL rx PROGRÈS DE l' ÉCOLE FRANÇAISE, SA PnÊPONnÉRANCB 
AUX ENVIRONS DE 1779. — DISPARITION d'oNE ÉCOLK ANGLAISL 
ORIGINALE. — LES GRANDS CLASSIQUES ALLBAlANDa. 

Nous sommes arrivés, avec Leclair, à la période 
brillante de l'histoire du violon en France et la mieux 
connue, œuvres et hommes. Ce nous sera une raison, 
outre la brièveté de Tespace qui nous est assigné, de 
restreindre encore les renseignements biographiques. 
Par ailleurs, le développement de la sonate cesse de 
nous intéresser ; il doit plus, désormais, à la musique 
de clavier qu'à celle de violon, la liaison s'établissant 
entre les deux genres au moyen des sonates pour cla- 
vecin et violon (à partir de 1735, celles de Mondonville, 
Guillemain, avec Tillustre précédent de J.-S. Bach vers 
1720, et dans un arrière-plan lointain, Tœuvre d'Elisabeth 
Jacquet de La«»"nerre). On pourrait, à voir le clavecin et 
le violon s'associer ou traiter séparément des formes 
identiques, craindre que leur écriture ne tende à s'uni- 
formiser. Or, si le clavecin emprunte assez aux batteries 
des sonates de violon pour que François Couperin croie 
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devoir y mettre bon ordre, la réciproque n'a pas lieu ; 
c'est à peiné si Ton peut noter Fusage dans le style con- 
certant d'insipides formules d'accompagnement inspirées 
de la basse d'Alberli. Pour Fordinaire, l'écriture est de 
plus en plus violonistique. A côté du chant français, 
d'une ornementation précieuse et gùillochée, où excellait 
par exemple J.-B. de Cupis, on a déjà vu nos exécutants 
s'essayer à la manière plus hardie des Italiens ; Bouvard, 
Denis, lesFrancœur, explorer le registre aigu du violon, 
rechercher de nouvelles combinaisons polyphoniques, 
et Francœur l'aîné risquer, dès 1715, à cet effet, 1" usage 
du pouce de la main gauche. 

Arpèies 



ArpèÉes 

^ r r ' f r ^ r 



Le pouce (nott dt Francœurj 

J.-M. Leclair résume leur commun acquit, et, en 
maint chapitre, Taugmente. 

Un de SCS contemporains, pourtant, le dépasse dans 
ce domaine de la haute technique. On doit à Gabriel 
Guillemain (1705-1770) d'intéressantes initiatives de 
compositeur : ses allégros de sonates (1734) font pres- 
sentir l'introduction du deuxième Ihème. Dans les 
sonates en quatuor (1743) pour flûte, violon, basse de 
viole et basse continue, à l'inverse de ses prédécesseurs 
qui écrivaient presque toujours pour un nombre indéter- 
miné d'interprètes, il exige à chaque pupftre un exécu- 
tant soliste, réalisant ainsi un équilibre i imparable à 
celui du quatuor classique. Toutefois il faut surtout 
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retenir sa virtuosité hors de pair, bizarre parfois, au 
jugement des critiques du temps, mais d'un éclat incom- 
parable, annonciatrice pour qui se oeporte au recueil 
d' « Amusements pour violon seul », des audaces de 
Paganini. Détail curieux, une invincible timidité l'em- 
pêcha sa vie durant d'affronter le public du Concert 
Spirituel — et c'est à Mangean qu'il confiait régulière- 
ment le soin de présenter ses compositions. 

Jean-Joseph Cassanéa, dit Mondonville (1711-1772) 
n'eut pas à souffrir, comme Guillemain, d'un manque 
d'assurance qui ait fait obstacle à sa gloire. On sait son 
rôle considérable comme compositeur et directeur du 
Concert Spirituel. Son talent d'exécution, aussi aimable 
que brillant, lui valut des triomphes, auxquels des parte- 
naires habilement choisis, comme Aubert, Guignon, le 
flûtiste Blavet, n'étaient pas sans contribuer. Dans son 
abondante production se marque un constant effort vers 
le coloris orchestral. C'est ainsi qu'il essaya par trois 
fois (concertos de violon avec chant), d'associer le violon 
avec la voix, la seconde reprenant en imitation les traits 
joués par le premier. Le succès de ces tentatives fut de 
moindre durée que celui des sonates pour violon et 
basse, des pièces de clavecin en sonates avec accompa- 
gnement de violon, et surtout du recueil qu*il intitule 
« Les Sons harmoniques ». Pas plus qu'à Ferrari, parfois 
cité comme l'inventeur de ces étranges et délicates sono- 
rités, on ne les doit à Mondonville. La trompette marine, 
un long instrument désuet monté d'une ou deux cordes, 
employé en Allemagne surtout au temps de la Renais- 
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sauce, s'en servait couramment ; on possédait sur elles 
les mémoires scientifiques Je Philippe de Lahire (1694) 
et Sauveur (1701). Mondonville reste le premier cepen- 
dant à les employer dans des compositions destinées au 
violon (vers 1730) en leur affectant un signe d'interpré- 
tation spécial. 

De Joseph Barnabe Saint-Sevin, dit L'Abbé le Fils, 
nous citerons, outre de bonnes sonates de la lignée de 
Leclair et des essais dans le genre nouveau de la Sym- 
phonie, les Principes de violon (1765) et les « jolis airs 
ajustés et variés pour un violon seul » où il développe 
la polyphonie du violon comme Guillemain dans ses 
Amusements. A la même époque appartiennent Pagin, 
Dupont, Branche, Venier, Sohier, Petit, Dauvergne, 
Vachon et, les dominant de très haut, Pierre Gaviniès 
(1728-1800). Elëve de maîtres obscurs, Gaviniès n'a pas 
d'école au sens strict du mot, non plus que Franz Benda 
ou Paganini ; il n en débuta paâ^ nioins, avec éclat, âgé 
de treize ans, au Concert Spirituel. La littérature s'em- 
para bientôt de sa jeune renommée. «M. Gaviniès paraît, 
écrit Daquin ; il n'est point élève de Tartini, mais formé 
par la nature et Tart, pour aspirer à la première place. 
Il prend son violon, prélude : quels sons vous entendez... 
Quel coup d'archet... que de force... que de grâce... 
C'est Baptiste (Anet) lui-même... Je suis saisi, enchanté, 
il parle à mon cœur, tout brille en ses mains. L'italien, 
le français, il l'exécute avec le même nerf et la même 
précision. » Plus que ses sonates et concertos on connaît 
les Vingt-quatre Matinées (1794) inscrites encore au 
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programme des conservatoires, où il manifeste un don 
pédagogique singulier, mieux encore attesté par l'excel- 
lence de ses élèves, Capron, Paisible, Guénin, l'abbé 
Robineau ; chez ce dernier il faut remarquer une tendance 
moderniste très accusée dans l'expression : il écrivit 
vers 1770 ^ne variation sur la quatrième corde « avec 
onction, en imitant la voix humaine ». 

A citer encore, parmi les violonistes de cette géné- 
ration, Bertheaume, Joseph Canavas, Touchemoulin, 
Lahoussaye, les Navoigille, Bornet Taîné (auteur d'une 
méthode assez développée), le chevalier de Saint- 
Georges, bretteur réputé, virtuose et compositeur non 
moins fameux ; Michel Woldemar, élève de Lolli et qui 
poussait plus loin que son maître une originalité proche 
parfois du déséquilibre. On lui doit, entre autres œuvres, 
des sonates « fantômagiq(îies » qui font dialoguer musi- 
calement les ombres de Lolli, Mestrino, Pugnani, Tartini, 
avec lui, Woldemar. Sa méthode (1796) contient, à côté 
de futilités et de bizarreries sans nombre, d'intéressants 
renseignements sur la technique des contemporains 
notoires, de celui en particulier qui va prendre la tète de 
l'école française, Jean-Baptiste Viotti. 

L'usage, d'ailleurs constant, d'annexer ainsi ce pur 
Italien (Viotti naquit à Fontanetto en 1753), appelle 
une justification ; elle est dans sa prédilection pour 
Paris ; dans la merveilleuse correspondance entre son 
lyrisme et le bouillonnement généreux de l'âge pré- 
romantique en France; dans le rôle d' « éveilleur », si 
l'on peut ainsi parler, qu'il joue vis-à-vis de notre école 
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de violon, à ce moment la plus riche, puisque Tltalie 
éparpille ses virtuoses aux quatre coins de l'Europe, la 
mieux faite pour suivre un tel chef. 

Paris, lors de sa venue, est par excellence la ville 
des violonistes : s'ajoutant à la descendance, déjà citée, 
de Leclair et Gaviniès, de plus jeunes encore dont les 
noms auront leur plein lustre au début de la période 
suivante. Rode, Baillot, Kreutzer. En même temps, 
un large cosmopolitisme ouvre tout grand aux virtuoses 
étrangers l'accès du Concert Spirituel et des salons qui 
ont i*em placé celui de la Pouplinière ; ceux du duc d'Ai- 
guillon, du prince de Guéménée, du prince de Cohti, 
du baron de Bagge, spécialement féru de violon. Telle 
est la cordialité de l'accueil que Jarnowick, Mestrino, 
Anton Stamitz, se fixent chez nous pour des années. 
De même Viotti, après son triomphe en 1782 au Con- 
cert spirituel. De sa vie si mouvementée, dont certaines 
circonstances nous restent obscures, nous retiendrons 
seulement ses deux longs séjours à Paris, où il dirige 
à partir de 1788 le théâtre de Monsieur et d'où la Révo- 
lution le chasse en 1792. Il y devait revenir de temps à 
autre, et s'y installer à nouveau de 1819 à la veille de 
sa mort, survenue au cours d'un voyage à Londres, 
en 1824. 

Son influence sur nos violonistes avait été énorme. 
Quand un caprice inexpliqué l'eut éloigné des concerts 
publics, en 1783, il continua de former chez nous des 
élèves tels que Vacher, Alday, Labarre, J.-B. Cartier, 
Rode. Il leur apportait, à lui transmit par son maître 
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Pugnani, les enseignements de Somis. C'eût été, 
somme toiite, un mince présent, car les traditions ita- 
liennes avaient de longue date pénétré en France, si 
Viotti n'y avait ajouté l'exemple de son magnifique 
talent d'exécutant et de compositeur. 

Exécutant, son style. valait par une incomparable 
noblesse, — large, inspiré, s'attachant dans le canta- 
bile au principe de Tartini : « Per ben suonare, bisogna 
ben cantare » ; et dans les traits, d'une virtuosité aussi 
éblouissante qu'exempte d'afièterie. Il faut noter que 
Tarchet trouvait à ce moment sa forme définitive, grâce 
aux travaux de François Tourte (1747-1835), que Viotti 
avait assisté de ses conseils. 

Comme compositeur, son biographe, M. Pougin, 
évalue l'œuvre à deux cents numéros environ. Nous 
négligerons la musique de chambre, bien que les duos 
habilement écrits, d'une grâce aisée, renouvellent un 
genre où brillaient déjà les chefs-d'œuvre trop peu 
connus que sont les op. 2 et 3 de Leclair. L'influence de 
Viotti est surtout sensible dans le concerto. La sonate, 
à l'origine le moyen d'expression favori des virtuoses, 
voyait sa vogue stSir une éclipse momentanée. A ce 
temps épri« d'individualisme, d'héroïsme, de grands 
sentiments, le concerto fournissait Taliment même 
qu'il désirait. Les théoriciens le célébraient à l'envi, 
Brijon, de Béthizy, en donnaient d'enthousiastes défini- 
tions. La période 1760-1780 avait marqué un continuel 
progrès du genre (près de vingt concertos nouveaux au 
programme du Concert Spirituel pour la seule année 
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1775). Dans cet envahissement d'œuvres pour la plu- 
part 0fté4i<içres, parce que consacrées surtout à Télalage 
de '|)rouesses techniques, on peut cependant distinguer 
chez Gaviniès et chez Guénin d'heureuses trouvailles 
mélodiques, chez Jarnowick une hardiesse d'accent qui 
annonce parfois Viotti. Mais Viotti est bien le premier 
à magnifier le concerto, à l'empreindre d'une grandeur, 
d'une émotion, qui maintenant nous échappent sou- 
vent, mais réelles, faites pour combler les aspirations 
d'un public sensible autant qu'épris de beaux senti- 
ments, de héros à Tantique, vus à travers David. « Dans 
le concerto, dit Baillot, le violon doit développer toute 
sa puissance : né pour dominer, c'est ici qu'il règne en 
souverain... » Ailleurs, définissant plus spécialement 
Tart de Viotti, « ces concertos, écrit-il, exaltent Târae ; 
il est impossible de ne pas y attacher un sens poétique, 
de n'y voir en action quelques-uns des héros d'Homère ». 
Pour le rédacteur des Tablettes de Polymnie (1810) ils 
sont a moins un assemblage de traits qu'une vive pein- 
ture des passions ». 

On trouve, à défaut de tant de grandiose, plus de 
musique dans les charmants concertos de Mozart (1775) : 
il reste que Viotti a imprimé au genre une allure nou- 
velle, à quoi les plus grands de ses successeurs ne pour- 
ront rester indiflérents. 

Si maintenant nous reprenons l'étude des Italiens 
qui depuis Tartini avaient préparé les voies à Viotti, 
nous les trouvons aussi nombreux que jamais, et disse- 
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minés à travers le monde. Pour nous en tenir aux plus 
grands, ce sont Bini, Barbella, Morigi, Piantanida ; 
Giambattista Sammartini qui donne à l'allegro de so- 
nate, outre ses deux thèmes constitutifs, le plan tonal 
adopté par Haydn et Mozart; Domenico Ferrari, cé- 
lèbre pour sa main gauche prodigieuse dans les traits 
en octaves ou en harmoniques, fort applaudi au Concert 
Spirituel, de même que Piantanida, Garminati, Ghia- 
bran, de Giardini. Ge dernier s'était acquis une égale 
renommée comme compositeur et comme virtuose. Il 
vécut longtemps à Londres et Burney parle avec admi- 
ration d'un concert où il l'entendit , en 1769, exécuter 
un air, varié de singulière façon : le thème chaque fois 
réexposé sans aucun changement mélodique, mais avec 
un nouveau phrasé d'archet, d'une accentuation si 
habilement diversifiée qu'on avait l'impression d'une 
suite de variations réelles. 

Les deux noms les plus marquants de cette période 
sont<5eux de Nardini et de Pugnani. 

Pietro Nardini (1722-1793) avait en partage la pu- 
reté, l'égalité du son, la grâce, un goût exquis sur 
lequel un juge particulièrement sévère, Léopold Mozart, 
ne tarit pas d'éloges. Ses sonates et ses concertos sont 
d'une grande spontanéité d'inspiration, avec des mou- 
vements lents, dans la forme lied^ où la phrase prend 
une ampleur toute moderne. Ghez Gactano Pugnani 
(1728-1798) dominaient surtout la largeur, la fermeté, J 
la véhémence du jeu, les qualités mêmes de son élève 
Yiotti, qui devait les parer de plus de variété et de bril- 
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lant. Disciple de Somis, Pugnani représente un annieaa 
(lu plus splendide enchaînement traditionnel que four- 
nisse riïistoiredu violon ; Corelli-Somis-Pugnani-Viotti, 
origine à son tour du talent de Rode, et par la suite, do 
Bôhm et de Joseph Joachim. C'est aussi un des pre- 
miers chefs d'orchestre qui aient laissé le souvenir 
d'une méthode et d'un art véritable. Compositeur, il 
compte parmi les très grands, tant pour son métier con- 
sommé que pour l'inspiration sérieuse, profonde, âpre 
parfois de ses sonates, sinon de sa musique dramatique. 
Nous citerons aprës lui Borghi, Traversa, Nofîeri, 
Puppo, Radicati, Polledro, que Beethoven jugea digne 
en 1812 d'exécuter avec lui une sonate ; Fiorillo, Bruni, 
Campagnoli, RoUa, restés célèbres pour leurs ouvrages 
d'enseignement, tandis qu'on ne songe plus guère à 
Galeazzi, auteur, en 1791, d'un remarquable « Essai 
sur l'art déjouer le violon ». Egalement oubliées, ces 
trois idoles du public de 1780-90 qui ont nom Mestrino, 
LoUi, Jarnowick. Mestrino (1748-1790) vécut à -Paris 
les dernières années d'une existence mouvementée. Ses 
compositions y faisaient fureur, et surtout, joués par lui, 
ses andantes, dans lesquels il pratiquait un glissando 
souvent imité, bien que rarement recommandable : 



Aadaate amoroso 



Motif 



EiM 




Pour Loin, la pureté du goût est son moindre souci. 
Ses contemporains le représentent extraordinaire de 
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brio^ de vélocité, d'audace dans les allégros, incapable 
de jouer un adagio en mesure, lecteur médiocre et plus 
pauvre compositeur, désireux avant tout de plaire ou 
de surprendre; capricieux, mobile, grand voyageur, 
choyé des souverains et de la foule, — une ébauche en 
somme réussie de' virtuose « à la Paganini », moins le 
4on musical et la puissance d'émotion. 

Jarnowick, son meilleur élève, de son vrai nom Gio- 
vanni Mane Giornovicchi (1745-1804), reproduit certains 
traits du caractère de LoUi, avec moins de spontanéité 
sous ses apparences fantaisistes. Comme exécutant « il 
possédait — selon Dittersdorf — un beau son, une 
grande justesse, surmontait en se jouant les difficultés, 
chantait excellemment Tàdagio, avait de piquantes origi- 
nalités )>. Ses concertos, qui triomphèrent au Concert 
Spirituel jusqu'à Yiotti, sont loin d'être sans mérite, 
avec des thèmes agréables sinon très neufs, des traits 
adroitement écrits pour le violon, une orchestration 
habile. A partir du cinquième concerto, il s'avise, le 
premier, de remplacer Tadagio par une Romance d'al- 
lure naïve, nettement inspirée de celles que les composi- 
teurs français, avant les Mannheimer, avaient introduites 
dans leurs symphonies aux environs de 1760« 

Ce sont encore des Italiens, tardivement renforcés 
d'autres éléments étrangers, qui constituent, après Ge- 
miniani, le plus clair des ressources violonistiques 
anglaises. Sans parler de ceux qui ne font que passer, 
on peut citer Pasquali, Giardini, Pugnani et son élève. 
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Borghi^ Raimotidi, Jarnowick, Viotti, Lollî. Ensuite 
viennent les Français Bartbélémon, Alday le jeune^ les 
Allemands W. Cramer, Weichsel, J.-P. Salomon, 
K.-Friedrich Abel. Tel est, au milieu d'eux, Tefface- 
ment des nationaux, que Burney, dressant à la fin du 
siècle un état des violonistes les plus éminents du pays, 
ne trouve à mentionner que Barthélémon, un Français, 
Pieltain» un Belge, Tltalien Raimondi, les Allemands 
Schoenef et Salomon. Nous ajouterons à sa liste, 
quelques Anglais dont les noms nous ont été conservés 
par des historiens moins sévères : Abram Brown, Job.- 
A. Fisber, Hackwood, R. Gùdmore, Neil Gow, tb. 
Linlay, Walter Clagget, Tb. Cooke, les Pinto. Le 
xix*' siècle n'est pas sensiblement plus ricbe en talents 
originaux. Aussi en finirons-nous avec les Iles Bri- 
tanniques en citant Henry Cooper, Bourne-Dando, Bla- 
grove, Bridgetower, Carrodus, les frères Holmes. Le 
fait important est la vogue croissante du violon, le sé- 
rieux avec lequel on Tétudie, le progrès accompli par 
le quatuor à cordes dans les orchestres qui peuvent, à 
cet égard, soutenir la comparaison avec les meilleures 
phalanges du continent, et rachètent par la discipline 
et la précision technique, leur pénurie en solistes d'en- 
vergure. 

. L'Allemagne, cependant, va se libérant peu à peu 
des tutelles étrangères. L'influence italienne continue 
certes à dominer la technique. Nardini, Baglioni, Borghi, 
Ferrari, Lolli, séjournent plus ou moins longtemps à 
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Berlin et à Stuttgart. D'autre part, les maîtres de 

Mannheim observent vis-à-vis des sévères enseigne- 

,^ ' ' ments de Tartini une obéissance respectueuse qui les 

0|\^ fait parfois taxer de misûnéisme. Mais des tempéraments 

, ' originaux se manifestent, et surtout, la littérature du 

violon s'enrichit prodigieusement, à cette époque, du 

fait des Allemands. 

Parmi les Virtuoses, J.-G. Graun, F. Benda, Johan 
Stamitz, dont nous avons déjà parlé, achèvent leur bril- 
lante carrière, au milieu d'élèves de choi»; à Berlin ceux 
du vieux Benda, Salomon, Haak, F.-W. Rust (1739- 
1796), compositeur remarquable sinon génial ; à Mann- 
heim ceux de Jean Stamitz, ses fils Charles et 
Antoine, Christian Cannabich, professeur, à son tour, 
de W. Cramer ; et les deux Frànzl, Danner, les frères 
J. et F. Eck, Léopold Mozart (1719-1787) de qui la 
méthode, parue en 1756, atteste Texcellente pédagogie; 
à Vienne, Karl Ditters von Dittersdorf (1739-1799), com- 
positeur élégant, que Mozart a fait oublier ; Wranitzky, 
son élève Schuppanzigh, célèbre comme quartettiste, 
interprète de fondation des œuvres des grands clas- 
siques ; d'autres encore, Janitch, Starzer, Triemer, Jacob 
Scheller, de la lignée, celui-là, des virtuoses excen- 
triques : il s^amusait, dit-on, en plein concert, après 
avoir exécuté de bonne musique, à imiter le chant des 
vieilles religieuses, posant à cet efiet sur son violon, en 
guise de sourdine, sa tabatière. La fantaisie surprendra 
moins si Ton songe que Téminent virtuose Franz Clé- 
ment, à qui Beethoven dédia son concerto en re, mit à 
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son programme le jour même de la première audition 
du chef-d'œuvre (23 décembre 1806) une série de va- 
riations jouées sur un violon tenu à " Tenvers (mit 
umgekehrter Violine). 

L'intérêt de . cette période est moins, nous Tavons 
dit, dans les virtuoses que dans les œuvres; il ne 
s'agit plus seulement de l'apport de violonistes comme 
Benda, Stamitz, F.-W. Rust, mais de celui des grands 
classiques, Haydn, Mozart, Beethoven. Nous ne pou- 
vons guère que le rappeler, et souligner son importance, 
sans en aborder Ténumération même écourtée. Pour 
admirables, d'ailleurs, que soient leurs sonates, leurs 
trios, leurs quatuors, le violon y est maintenant assu- 
jetti aux lois qui régissent la commune évolution des 
grandes formes. Il n'a plus l'initiative de leur progrès. 
Toxijours est-il qu'il en bénéficie largement. Si les so- 
nates de violon et piano de Beethoven n'égalent ni 
TAppassionata, ni F Aurore, ni Top. ilO, celles de Mo- 
zart, après 1777, reflètent sa prédilection pour un ins- 
trument où avait excellé sa prime jeunesse. Et que dire 
de ses concertos dans lesquels \q traita presque toujours 
conséquence sinon développement du thème, reste, lors 
même qu'il sacrifie à la virtuosité, un jeu séduisant, 
musical, aisé, bien éloigné de la sécheresse et de la 
tension acrobatique où le conduiront, cinquante ans 
plus tard, les spécialistes du genre. Le concerto de 
Beethoven, op. 61, est d'une autre envergure que ceux 
de Mozart. De proportions très vastes, il donne à 
Torchestre, dans le premier allegro surtout, un rôle 
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extrêmement important, le violon solo déroulant sa 
riche arabesque au sommet de l'édifice pour exposer, 
seulement à la fin du morceau, le thème dans sa pureté 
— Istar dont les sept voiles tomberaient à la fois 
Enfin les deux romances pour violon et orchestre (en 
sol, 1803 — en fa, 1805) n'ont d'autre ressemblance que 
leur titre avec celles que Jarnowick introduisait dans 
ses concertos. La seconde surto^ut, par son expression 
profonde, par la liberté de sa coupe, ouvre la voie aux 
grands soli accompagnés qui désormais partagent avec 
le concerto la faveur des compositeurs et du public — 
d'où tant de plates rapsodies, mais aussi les fantaisies 
de Schubert, Schumann (op. 130), Rimsky-Korsakoff, la 
romance de Fauré, op. 28, l'admirable poème de 
Chausson. 



LE XIX' SIECLE 



TRIOyPHB DU VIRTUOSISKE. — AVILISSEMENT DBS COMPOSITIONS DE 
VIRTUOSES. — ENRICHISSEMENT, KN DEHORS d'eUX, DE LA LIT- 
TÉRATURE DU VIOLON. — ORIENTATIONS NOUVELLES. 

L'histoire du violon du xix* siëcle peut être scindée 
en deux périodes : avant et après Paganini. Au début, 
et jusque vers 1820, la tradition classique achève de s'é- 
panouir avec les élèves français de Yiotti d'une jpart, 
et de l'autre rAllemand Frédéric Spohr. 

En France, le fait capital est, aux environs de 1800, 
la réorganisation du Conservatoire, fondé seize ans 
auparavant. En 1796, les classes de violon sont confiées 
à Gaviniès, Guénin, Lahoussaye, R. Kreutzer, les trois 
premiers remplacés, entre 1800 et 1802, par Grasset, 
Rode et Baillot. 

Le nom de Grasset évoque le souvenir d'une carrière 
honnête et sans grand éclat. On sait, par contre, la 
gloire de ses collègues : jamais centre d'études n'avait 
possédé à la fois trois talents d'un pareil relief, différents 
d'origine et de formation, mais unifiés par l'influence 
de Yiotti et la communauté de leur tâche pédagogique. 
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C'est à eux que fut confiée l'élaboration de la Méthode 
de violon destinée à fixer les directives de renseigne- 
ment officiel. Pierre-Marie Baillot (1771-1842) en as- 
suma la rédaction, terminée en 1802. Il était certes le 
plus qualifié pour mener à bien un tel travail. Son ins- 
truction première était solide, son métier de violoniste 
prestigieux, inspiré de Yiotti, qu'il admirait sans res- 
triction. Mais aux triomphes de soliste il préférait le 
recueillement de la musique de chambre ; c'était là son 
domaine, où des critiques aussi avertis que Sievers, Fétis, 
Mendelssohn le déclarent inégalable. On retrouvait chez 
le {Professeur les qualités du quartettiste, épris d'exacti- 
tude et de pureté dans le détail^ mais ardent, enthou- 
siaste, amoureux de sa tâche. L'art du violon (1834) , qui 
reprend et développe la première Méthode du Conser- 
vatoire, nous le montre au vif; Baillot s'y adresse au 
cœur de l'élève au moins ^Lutant qu^à son intelligence, 
le stimule par l'exemple des grands aînés, sans toute- 
fois perdre une occasion de lui rappeler qu'ils sont le 
passé et que l'avenir reste ouvert à tous les progrès. 
« Aucun art ne peut rester stationnaire... L* artiste ne se 
lasse point de chercher le mieux. » Ses considérations 
sur le style, sur la dignité de Tart, sur la légitime diver- 
sité des goûts, préfaceraient utilement les Écoles les 
plus modernes. 

A ses côtés, Rode et Kreutzer contribuèrent puissam- 
ment à l'expansion de l'art français. Le talent de 
Rodolphe Kreutzer (1766-1831) était robuste, plein de 
verve, moins profond que celui de Baillot, sa technique 



108 LES VIOLONISTES 

moins variée, mais également imprégnée des principes 
de Yiotti^ bien que Kreutzer eût d'abord travaillé avec 
Antoine Stamitz. Ses compositions, jadis fort goûtées, 
ont été peu à peu reléguées du Concert dans les classes : 
mais on sait la place qu'y tiennent ses Quarante Études, 
modelés incontestés du genre. Les vingt-quatre Caprices 
de Pierre Rode (1774-1830) ont eu semblable fortune. 
On se tromperait cependant si Ton faisait de Rode un 
pédagogue au même titre que les précédents : c'était 
par excellence le virtuose errant, que toutes les capi- 
tales européennes se disputaient. Sa carrière fut brève, 
bornée dès 1810 par la maladie qui devait mettre vingt 
ans à l'enlever, après une série de triomphes sans pré- 
cédents. On louait, on copiait son exécution gracieuse, 
« sensible », inspirée. On jouait « à la Rode » comme 
plus tard « à la Paganini ». Spohr lui-même, à l'ordi- 
naire si réservé dans ses jugements, s'exprime ainsi au 
sujet de Rode : a Plus je Tentendais, plus j'admirais son 
jeu : oui, je n'hésitais pas à mettre sa manière, qui était 
encore le reflet fidèle de celle de son grand maître, 
Yiotti, au-dessus de celle de mon maître Eck, et à 
m'efforcer de m'approprier ses compositions par une 
étude pleine de soin. » 

Moins illustre, à peine connu des historiens, J.-B. 
Cartier (1765-1841) a cependant droit à leur gratitude, 
pour l'intérêt éclairé qu'il porta aux origines de la litté- 
rature du violon. Sous le titre de VArt du Violon (1798) 
il a laissé une collection considérable d'œuvres anciennes 
de toutes les écoles, reproduites avec un scrupule d'exac- 
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titudé rare à des époques même qui se targuent d'un es- 
prit plus scientifique. A François Habeneck (1781-1849) 
revient le double mérite d'avoir, comme violoniste^ cori-i' 
tinué son maître Baillot, comme chef d'orchestre, donné 
aux Concerts du Conservatoire leur réputation mon- 
diale ; on lui doit l'introduction à Paris des symphonies 
de Beethoven, accueillies d'abord avet une extrême froi- 
deur, maintenues au programme malgré l'opposition 
générale, peu à peu comprises/ goûtées, applaudies 
d'enthousiasme. • 

Un autre grand violoniste, le plus grand sans doute 
que TAIlemagne ait connu, illustre encore ce début de 
siècle. Ludwig Spohr (1784-1859), élève de Kunisch, 
Maucourt, François Eck, s'était pénétré des principes 
de Rode et de Viotti avant d'adopter une manière 
personnelle, large, passionnée, romaniique, avec des 
assiseslechniques impeccables. On sait le purisme par- 
fois exagéré qui lui faisait proscrire comme indigne, le 
coup d'archet saltato : ainsi Baillot, au dire de Dancla, 
« se voilait la face quand il entendait un viploniâ.te faire 
un pizzicato de la main gauche, des sons harmoniques 
ou un trait en staccato laficé » . Les concertos de Spohr, 
quicomposaen outre de nombreux opéras, des oratorios, 
des symphonies, de la musique de chambre, s'élèvent 
fort au-dessus de ceux de Rode ou de Kreutzer. Le vio- 
lon y esU remarquablement traité, l'harmonie solide, 
neuve au point que Fétîs, en 1830, la juge « tourmentée; 
causant à l'auditeur plus de fatigue que de plaisir ». 
Sans atteindre à la hauteur de Top. 61 de Beethoven ils 
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marquent un sérieux eflort vers cette écriture sympho- 
nique où le concerto devait puiser un dernier regain de 
vitalité. Leurs défauts sont ceux mêmes que Ton repro- 
chait au jeu de Spohr : une certaine lourdeur, une ins- 
piration toujours égale à elle-même, sans défaillance 
grave, sans éclair de génie. Diversement apprécié de 
son vivant, accueilli froidement par la France, beaucoup 
mieux traité en Angleterre et surtout ea Allemagne (il 
forma de nombreux élèves à Gassel), Spohr eut le mérite 
de réagir de toute la force de son exemple contre le vir- 
tuosisme mis à la mode par Paganini. 

Le virtuose n'était pas un personnage nouveau. 
L'amour de la difficulté acrobatique, le désir de succès 
sans considération des moyens, une certaine bizarrerie 
d'allure, propre à piquer la curiosité, une mobilité d au- 
tant plu& grande que ses prouesses eussent plus vite 
semblé fastidieuses à un public non renouvelé, tous ces 
traits se trouvaient déjà, à des degrés divers, chez LoUi, 
chez Woldemar sans parler de Baltzar ou de Carlo 
Farina. A Tépoque même où nous sommes parvenus, on 
voyait Ch. Lafont (1781-1839) promener par le monde 
son art délié, élégant, très différent du charlatanisme de 
son émule Alexandre Boucher (1778-1861), le So- 
crate, l'Alexandre^ le Napoléon du violon, comme il 
aimait à se qualifier, le a Beethoven du violoîi » comme 
l'appelle un imprudent panégyriste — un violoniste en 
vérité doué d'un mécanisme prodigieux, d'une belle 
sonorité, d'un aplomb formidable et d'un déséquilibre 
mental digne de LoUi. 
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C'est un autre personnage que Niccolo Paganini 
(1782-1840), la plus parfaite incarnation du virtuose; 
exécutant génial, avec un don ràusical que Liszt, 
Chopin, Schumann admiraient, malgré des inégalités 
et des concessions parfois malheureuses aux goûts des 
foules. Ni la biographie, ni Texamen des œuvres de 
Paganinines'accommoderaient d'un résumé de quelques 
lignes. Nous renverrons donc le lecteur à l'excellent 
livre que lui a consacré dans cette même collection 
M. J.-G. Prod'homme {Paganini, Laurens, 1907). Nous 
marquerons simplement l'influence considérable exercée 
sur r^rt du violon, et particulièrement la technique. 
Paganini n'y introduit peut-être pas d'élément spécifi- 
quement nouveau — à part l'emploi des harmoniques 
doubles. On a déjà vu les harmoniques simples chez 
Mondonville et Ferrari ; des démajichés d'une extrême 
hardiesse chez Locatelli, Guillemain, Gaviniès ; le 
procédé du violon discordé chez les maîtres du 
XVII* siècle, comme les pizzicati de la' main gauche 
accompagnant un chant soutenu (Hortulus Chelicus de 
Walther, 1688) ; chez Biber d'interminables traits en 
staccato jeté, la forme de son archet proscrivant tout 
autre staccato ; pour la quatrième corde, l'abbé Bobi- 
neau écrivait dès 1770 de larges chants en imitant la 
voix humaine ; en 1738 Leclair imaginait un eifet ana- 
logue à celui qu'exploite le Caprice en sol mineur 
(N» 6) : 
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Mais en reprenant ces procédés, Paganini les traite 
avec les, ressources accrues de son merveilleux méca- 
nisme et d'un sens inné de TefiFet, jusqu'à leur conférer 
un caractère d'art. Le malheur est que cet art s avé- 
rait essentiellement individuel, inséparable de Paga- 
nini, de sa musicalité, de ses possibilités techniques, 
de son époque, nulle ne pouvant, mieux que celle du 
romantisme, faire un sort à ce talent mystérieux et 
comme possédé :du démon. Aussi les imitateurs 
devaient-ils rester en deçà du modèle, aussi bien son 
unique élève Sivori (1815-1894) que son rival d'un jour, 
Lipinski, ou ce Treichler qui donna en 1828, à Vienne, 
un concert <k à la Pag^aninî », ou, plus tard|> Bazzini et 
le Norvégien Ole Bull (1810-1880). 

De façon indirecte, mais certaine, Paganini agit 
aussi sur les détenteurs de la tradition classique, ceux 
surtout que Ton désigne du nom d' « école franco- 
belge )>. La Belgique avait compté au xvni^ siècle 
quelques artiistes de valeur, Eennis, Grodecharle, 
Pieltain, YanMalder, Ghartain. Vîatti trouva en André 
Robberechts (1797^1860) un de ses meilleurs élèves^ 
à son tour professeur de Charles de Bériot. De ce 
moment la communication reste constante entre 
Belges et Français, et leurs caractéristiques analogues, 
à quelques détails près : le fonds commun est toujours 
la solide école de Gorelli, Tartini, Yiotti ; mais, s'ajou- 
tant à ce rudiment trop austère, toute une autre virtuo- 
sité plus extérieure, sorte de vulgarisation des artifices 
que Paganini destinait à la conquête du public. Dans le 
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style, une prédilection marquée pour les effets de 
charme, de variété, de finesse, avec, chez les Belges, 
plus de sévérité, plus de fantaisie chez les Français, 
cependant que les Austro-Allemands s'attachent davan- 
tage aux stricts principes scolastiques, et donnent à 
leurs interprétations un sérieux qui ne va pas sans 
quelque lourdeur. Encore faut-il se garder de générali- 
ser : tel Français contemporain reste sous la dépendance 
étroite de Joachim, et la verve du Viennois Kreisler 
diffëre notablement du germanisme d'Henri Marteau. 

Nous n'essaierons pas d'établir une liste complète 
des virtuoses de la seconde mxutié du siècle. Leur 
nombre nous l'interdirait, et plus encore Tobjet précis 
de notre étude. Il s'agissait d'examiner la double évolu- 
tion de la technique du violon et de sa musique. 

Pour ce qui est de la technique, à part quelques 
innovations dans le détail, comme le <c coup de fouet 3» 
de Wieniawski ou les séries ascendantes d'accords pla- 
qués de Vieuxtemps, il semble que révolution s'arrête, 
tout progrès devenu impossible. L^instrument qui avait 
mis des siècles à trouver sa forme, définitivement fixée 
en 1600, s'est depuis, par une lente série d'apports 
progressifs, créé des modes d'expression particuliers, 
un jeu dont tous les éléments existent dans Gaviniés et 
Yiotti, LoUi et Jarnowick, synthétisés enfin d'éblouis- 
sante façon par Paganini. 

Bornons-nous à citer après lui, parmi les Franco- 
Belges, de Bériot (1802-1870), de qui le talent gracieux 
\oquait|, dit-on, celui de Felice de Giardini ; son élève 
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Henry Yieuxtemps (1820-1881), au jeu puissant et 
coloré ; Prume, SaintOn, Musin ; d'admirables profes- 
seurs comme Lambert Massart, Léonard, Dancla, ALard, 
et ceux qui, de nos jours, les continuent dans les Gon* 
sèrvatoires de Paris, Liège, Bruxelles ; en relations 
étroites avec ce groupe, les Espagnols de Monasterio, 
élève de Gh. de Bériot, et Sarasate, le meilleur disciple 
d'Alard ; les Polonais Wieniawski, Lotto, Barcewitîz, 
les Italiennes Teresina Tua, Maria et Teresa Milanollo. 
Chez les Austro-Allemands May seder (1789-1863); Fer- 
dinand David (1810-1873), élève de Spohr, avec des 
tendances très différentes, fondateur à Leipzig d'un 
centre d'études réputé, maître de Wilhemj (1845-1908) ; 
les nombreux disciples de Boehm (1798-1876), Ernst, 
les Hellmesberger, Dont, Rappoldi, Joseph Joachim 
(1831-1907), un des plus grands violonistes qui aient 
jamais été, virtuose aux moyens illimités, mais surtout 
musicien, et l'interprète inspiré et respectueux de la 
pensée des classiques ; à Prague les élèves de Pixis, 
Kallîwoda, Mildner, Laub, Jansa. 

Nous arrêtons notre énumération, de parti pris, aux 
artistes du siècle passé : l'époque contemporaine n'est 
pas moins riche en individualités de premier plan. 
D'autre part les méthodes d'enseignement, sinon les 
bases mêmes de la technique, se sont à ce point per- 
fectionnées que le plus humble exécutant d'orchestre 
possède un « métier » à déconcerter les Corelli et les 
Vivaldi s'ils nous revenaient. 

Us ne seraient pas moins surpris de voir des femmes, 
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en nombre sans cesse accru^ parvenir à la maîtrise, et 
parfois (en Angleterre Marie Hall) l'emporter sur leurs 
émules masculins. Sans doute le violon était enseigné 
de leur temps dans les conservatoires vénitiens réser- 
vés aux orphelines ; mais les mondaines lui préférèrent 
jusqu'à la fin du xvrii'' siëcle les grâces mièvres du 
pardessus de viole. On peut citer, de-ci, de-là, quelques 
virtuoses, comme Sarah Ottey (vers 1720), Regina 
Sacchi (1764-1839), Madelena Lombardini, M™ Par- 
ravicini, Tasca, Gerbini; c'est seulement après 1800 
que ^adoption est définitive avec les sœurs Milanollo, 
Gatarina Calcagno, M""* Krahmen, Neumann, Filipo- 
wicz, mais surtout, Wilma Neruda (1839-1911) de 
qui Fart profond et charmant a suscité de si nom- 
breuses vocations féminines. 

On peuit regretter que nombre de ces virtuoses, 
hommes et femmes, se soient laissés guider par le désir 
de succès à tout prix qui a tant fait pour Tavilissemènt 
du répertoire du violon. L'abus des prouesses acrobati- 
ques, leur facilité relative, quand les classes des Conser- 
vatoires ont pour nourriture quotidienne les caprices de 
Paganini, révolution du sens harmonique et d'un goût 
public un peu moins complaisant mettent en péril cette 
forme d'art, sans qu'on soit en état de discerner si elle 
est menacée de disparition pure et simple, ou st>mmée 
de s'adaptera de nouvelles exigences, en renouant avec 
la musique des relations depuis longtemps abandonnées.. 
Précisons qu'il s'agit ici de la seule musique écrite par 
les violonistes, à leur usage. 
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f «. ' 

Un retour aux origines nous permettra de mesurer 
son développement et sa prompte décadence. 

Du début du xvii* siècle au milieu du xviii^, la 
recherche d'une écriture de violon coïncide avec l'éla- 
boration des formes classiques. La sonate, nous l'avons 
vu, est l'œuvre des violonistes ; presque tous musiciens 
complets^ pénétrés de la dignité de leur art ; théoriciens 
diserts, capables, comme Gorelli, de discuter longue* 
nient de la légitimité de tel enchaînement d'accords, ou 
d'écrire, à l'exemple de Tartini, des traités sur les bases 
acoustiques de l'harmonie. Mais leur sonate restait un 
jeu de virtuoses, avec sa structure encore malléable, 
son abondante ornementation, arpèges, batteries, 
doubles cordes, agréments dont on fleurissait « à vue » 
les adagios. Vint le moment, vers 1730-1780, où elle 
r^^çut des clavecinistes et des compositeurs en général 
de nouveaux développements ; subordonna l'écriture 
instrumentale à l'intérêt psychologique, au jeu des 
harmonies et des modulations, et de solo accompagné 
devint duo, quand elle n'allait pas jusqu'à s'intituler 
Sonate pour clavecin avec violon. 

En ce même temps, l'habileté croissante des violo- 
nistes leur faisait désirer un genre qui lui laissât plus 
large place : le concerto. Modeste à ses débuts, à peine 
différencié de la sonate et du trio, il s'affranchit, après 
Vivaldi, de la tutelle des imitations contrapuntiques, 
réduisit le rôle de Taccompagnement, multiplia les 
traits de bravoure, vite banalisés par l'usage. Viotti lu; 
redonna une haute tenue, absente des œuvres de Jar- 
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nowick et de Lolli : un de ses tutti fut un jour applaudi 
à régal d'une symphonie d'Haydn. Mais la culture mu- 
sicale de Yiotti était désormais Texception. Rode se fait^ 
aider pour Torchestration de ses concertos. L'insuffi- 
sance de Gh. de Beriot est flagrante, comme celle de 
Lipinski, Razzini, Molique. On trouverait plus d'art 
chez Paganiniy chez Yieuxtemps ou Wieniawski; là 
encore le souci exagéré du succès exerce son action 
Néfaste ; et^ sauf en de rares moments heureux, la mé- 
lodie s'affadit, les traits s'ajoutent aux traits, tout équi- 
libre disparaît. Le schéma du concerto n'ayant plus sa 
raison d'être, c'est alors la renaissance de Vair varié, 
qui exige un plus mince bagage théorique, de Isl fan- 
taisie sur des airs d'opéras, où la même insuffisance 
se dissimule sous le tintamarre des quadruples cordes. 
En même temps, la petite pièce de genre, connue déjà 
des classiques (Burney cite de Ferrari une exquise chan- 
son à bercer), s'empare des programmes, trop souvent 
réduite à l'exposition d'un thème d'octave en octave, 
avec un attendrissant « milieu » en doubles cordes, à la 
tierce ou à la sixte; ou, sous prétexte de musique 
ancienne, c'est l'ingénieux maquillage de fragments de 
sonates mutilés, rapetassés, Méconnaissables. 

A cela semble se borner l'activité des violonistes 
compositeurs. Il y a, certes, des exceptions ..Tel concerto 
de Bériot, avec ses chants d'un italianisme naïf, telle 
Polonaise de Wieniawski, tel passage de Vieuxtemps, 
de Joachim, de Sarasate, de nos jours, les beaux poèmes 
d'Eugène Isaye s'élèvent fort au-dessus de cette médio- 
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crité. Elle n'en reste pas moins le fait à peu près cons- 
tant. 

Par bonheur l'apport des grands maîtres à la littéra- 
ture du violon, pendant cette même période, est d'une 
merveiUeuse richesse. Nous n'établirons pas ici le cata- 
logue des concertos de Mendelssohn à Brahms, Glazou- 
nowy Saint-Saëns, des sonates de Schumann à Frank, 
Lekeu, Magnard, Strauss, Reger, Fauré. L'étude en 
,' serait cependant intéressante à plus d'un égard. On 
verrait le concerto, suivant chez eux la voie ouverte 
par Top. 61 de Beethoven, se transmuer en une vaste 
symphonie avec violon principal, dont l'expression la 
plus heureuse est sans doute la Symphonie Espagnole 
de Lalo, remarquable de verve, d'aplomb rythmique 
et, dans le traitement de l'instrument soliste, d'entente 
de ses véritables ressources ; cependant que Brahms 
et Tschaïkowsky les méconnaissent lorsqu'ils font 
entrer le violon en lutte ouverte contre tout l'orchestre 
déchaîné. Et l'on assisterait au cours des dernières 
années au déclin rapide du genre — accéléré par la 
chute du fastidieux concerto de virtuose, en présence 
d'un esprit nouveau dont la sonate fournit de plus 
amples témoignages. Non qu'elle suive la même évolu- 
tion : sa faveur est constante, mais l'écriture du violon 
s'y modifie curieusement. Les formules anciennes sont 
peu à peu éliminées, les tonalités altérées de façon plus 
convenable au clavier qu'aux cordes. L'habileté des 
virtuoses triomphe de ces difficultés, non toutefois sans 
quelque embarras. Et le violon redevient, après tant de 
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siècles et tant de chemin parcouru, un « dessus » indif- 
férent, remplaçable au besoin par les flûtes et les haut- 
bois. 

Nous n'essaierons pas de conclure. Les tendances 
actuelles de Tharmonie, qui cherche à s'évader des 
modes classiques, celles de la composition, de plus en 
plus hostile à l'étalage delà virtuosité « égoïste », comme 
jappelle Wasielewski, peuvent-elles s'accommoder des 
tonalités ouvertes, des sonorités franches, des traits 
symétriques auxquels se complaisait Técole ancienne ? 
C'est ce que Ton ne saurait prévoir. Quoi qu'il en 
advienne, qu'il soit ou non déchu de sa suprématie de 
soliste, qu'il doive ou non rompre avec sa tradition, il 
reste que le violon a pour une large pari contribué au 
développement de la musique moderne, que son histoire 
est riche de figures singulièrement attachantes, et son 
répertoire de chefs-d'œuvre auxquels on reviendra 
toujours. 
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bow. Londres, 1909. Une monographie de H. Balfour (The natural his- 
tory ofthe musical bovf) traite seulement de l'archet primitif. Au point 
de vue historique, tous les auteurs contemporains répètent, sur l'évo- 
lution de l'archet du xvi* siècle à nos jours, les pages 113 à 128 du 
Stradivari de Fetis (Paris, 1856). 
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Outre les ouvrages généraux cités au paragraphe I*% des renseigne- 
ments dans les grandes histoires de la musique (Naumann, Burney, 
Hawkins, La voix). Un bon résumé k l'article violin-playing du Diction- 
naire de Grove. 

Pour les XVII* et xviii* siècles français voir surtout l'article, appuyé 
d'une ample bibliographie, de M. L. de la. Laurencib» dans V Encyclopédie 
du Conservatoire (pp. 1512 à, 1525). Paris, 1913. Pour la même période en 
Italie, l'article de M. L. Yillanis {ibid., pp. 751 k 787) ; en Allemagne, 
A. PiRRo [ibid.^ pp. 986 k 1009) ; 

Sur la technique primitive, les méthodes de L. de Brossard (Bibl. NaU* 
Res. Vm* C. 1), Monteclair, Léopold, Mozart, Galeazzi, Merck, etc., etc. 
M. Pincherle. La technique du violon chez les premiers sonatistes 

français (Revue S. L M.,) 1912). 
G. Beckmann. Das Violinspiel in Deutschland ror 1700. Leipzig, 1918. 

Sur l'histoire de' la pédagogie et dés diverses méthodes. E. van der 
Streaten. The romance of the fîddle. Londres, Idli. 



IV 

CATALOGUES DE MUSIQUE DE VIOLON 

A. ToTTiïANN. Fûhrer durçh den Violin-Unterricht, 2 vol. Leipzig. 

1900-1902. 
R. HoPMAN. Fiihrer durch die Violin Literatur. Leipzig 1904. 
A. Vidal. Catalogue général de la musique de chambre au tome III 

des Instruments k archet. Paris, 1878. 

Enfin on trouvera des renseignements de tous ordres dans des jour- 
naux anglais spécialement consacrés au violon comme le Strcui 
(Londres, 1890 sqq.)> le Violin Times (Londres, 1894 sqq.), le Violin 
MonthXy Magazine, le Strings (Londres, 1894-1896). 



Notre livre va être mis sous presse lorsque paraît (février 1922) le 
magistral ouvrage de M. L. de la Laurencie : L'École française de 
ijiolon de Lully à Viotti, Paris, Delagrave. C'est l'ample développement 
d'un travail jalonné de longue date par les monographies sur les 
Rebel, les Francœur, les Leclair, et le chapitre déjà mentionné de 
rEncyclopédîe du Conservatoire, auc^uel nous devons beaucoup. 
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